"Habla, bulto animado": El problema del silencio en la poesía ecfrástica de la España barroca by Mercado, Leticia
Persistent link: http://hdl.handle.net/2345/bc-ir:104156
This work is posted on eScholarship@BC,
Boston College University Libraries.
Boston College Electronic Thesis or Dissertation, 2015
Copyright is held by the author, with all rights reserved, unless otherwise noted.
"Habla, bulto animado": El problema
del silencio en la poesía ecfrástica de la
España barroca
Author: Leticia Mercado
Boston College 
 
 
 
 
The Graduate School of Arts and Sciences 
 
 
 
 
Department of Romance Languages and Literatures 
 
 
 
 
 “HABLA, BULTO ANIMADO”: EL PROBLEMA DEL SILENCIO EN LA 
POESÍA ECFRÁSTICA DE LA ESPAÑA BARROCA 
 
 
a dissertation  
 
 
 
by 
 
 
 
LETICIA MERCADO 
B.A. Universidad Complutense de Madrid 
M.A. Boston College 
 
 
 
submitted in partial fulfillment of the requirements 
 
 
for the degree of 
 
 
Doctor of Philosophy 
 
May 2015 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
© Copyright by LETICIA MERCADO 
 
2015 
 
“Habla, Bulto Animado”: the Problem of Silence in the Ekphrastic Poetry of 
Baroque Spain 
Abstract 
Leticia Mercado 
Advisor: Professor Elizabeth Rhodes 
 
This dissertation studies the uses of silence in a corpus of Baroque poems 
about portraits and funerary monuments. I explore silence as a dynamic, dialogic 
space where poetic voice, implicit reader and work of art interact. Within these poetic 
texts —written between 1599 and 1650 by poets from Francisco de Rioja to Quevedo 
or Góngora— I focus on the question of representation: how, in ekphrastic texts, 
silence—whether the silence of the poet or that if the object he is describing—reveals 
certain anxieties about representation. Using enargeia —lifelike vividness—the 
Baroque poet searches for a new poetic art in which the ‘speech’ of the portrayed 
breaks the ultimate silence of death. My critical discussion is rooted in an extensive 
corpus of seventeenth-century poems, an awareness of the moral implications of 
silence in Spanish Baroque philosophy, and in recent theoretical discussion of 
intermediality and ekphrasis, such as Mitchell’s theory of ekphrasis and otherness 
(1994), and Foucault’s concept of heterotopy (1986). 
My dissertation also examines the role of silence in its relation to the ideas of 
presence and absence in funerary ekphrasis, which includes the poetical description of 
tombs, as well as in the genre of laudatory ekphrasis and the poetical epitaph. I 
analyze the relationship between these instances of ekphrasis and the visual 
representations of silence in several books of emblems by Alciato, Kircher, and 
Vaenius, published in Europe between the sixteenth and seventeenth centuries. My 
dissertation demonstrates how silence is a central concept of Baroque aesthetics that 
identifies fictional representation with a “teacher of truth,” and functions as a vehicle 
for the acquisition of moral knowledge in the context of the Baroque idea of 
desengaño, thus siding with the objectives of the Spanish Counter-Reformation. 
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Introducción  
 
Un caballero duerme, la mano en la mejilla, sentado ante una mesa sobre la que yace una 
multitud de objetos dispares. A su espalda, un ángel con las alas desplegadas lo observa mientras 
sostiene una filacteria en la que se lee un lema latino. Para quien contempla el cuadro no queda 
del todo claro si el caballero está soñando los objetos y la presencia del ángel, o si ambos están 
real y físicamente ante el hombre dormido, pero el lema que sostiene el ángel resuelve esta 
ambigüedad: la frase “Æterne pungit, cito volat et occidit” (“Eternamente hiere, vuela veloz y 
mata”) avisa del inevitable paso del tiempo y la venida de la muerte, reduciendo los objetos de la 
mesa a símbolos de la vanidad humana y, por tanto, a realidades cuya verdadera significación 
solamente puede entenderse en una revelación onírica.  
 
        Fig. A. El sueño del caballero, ¿Antonio de Pereda y Salgado?, c. 1650 
El cuadro, El sueño del caballero (c. 1650), atribuido a Antonio de Pereda y Salgado (c. 
1611-1678), (fig. A), recoge claramente el topos barroco de la vida como sueño: el hombre 
sentado a la mesa sueña que riqueza y poder, simbolizados en los objetos que tiene ante sí, 
pertenecen a lo real, y sin embargo el ángel le previene de que pronto habrá de despertar de esta 
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realidad soñada a la verdadera.1 La mesa es metáfora del mundo, donde cada empresa, acción y 
posesión humana se equipara a la inmaterialidad y fugacidad de un sueño. La escena, como 
puede imaginar el espectador del cuadro, se desarrolla en el más completo silencio, consecuencia 
inevitable y obvia del sueño. El fondo mismo de la composición, un vacío oscuro en el que 
apenas se adivinan los volúmenes de techo y paredes, contribuye a simbolizar no sólo el silencio, 
sino el espacio indeterminado, irreal, e inmaterial de la vanidad humana.  
El silencio es un elemento clave del cuadro. Es durante el sueño callado del caballero 
cuando se produce la revelación de una verdad moral: el ángel, en lugar de despertar al caballero 
hablándole al oído, le dirige un silencioso mensaje escrito que, paradójicamente, el caballero no 
puede ver. El espectador comprende entonces que el texto de la filacteria, de modo semejante al 
texto escrito en un emblema, está destinado a aclararle el significado del cuadro. Texto e imagen 
se complementan para subrayar el silencio de la escena, a través del cual el cuadro revela la 
verdad. En el discurso del silencio se inscribe la representación ficcional de cuanto contiene el 
mundo y su último significado: que lo inmanente está vacío y pasa veloz como el vuelo de la 
saeta en el lema que sostiene el ángel. Por lo tanto, y si el silencio conduce a la verdad de la 
mano de la ficción, entonces su importancia se vuelve central en la representación artística 
barroca. 
Tras un salto de casi doscientos años, aparece publicado el relato “The Oval Portrait” 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     1 Se ha generado recientemente una cierta controversia entre la crítica en torno a la autoría del 
cuadro, que podría ser obra de Francisco Palacios (ca. 1623- ca. 1652), (v. Valdivieso 2009). La 
obra se conserva actualmente en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid. 
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(1842), del escritor norteamericano Edgar Allan Poe (1809-1849),  (fig. B).2 Su argumento es 
sencillo: un viajero cansado busca refugio en un castillo abandonado y se dispone a dormir en 
una cámara cuyas paredes están recubiertas de cuadros. Al mover un candelabro, la luz de las 
velas incide en el retrato de una joven que atemoriza al protagonista de tal manera que éste, por 
un momento, cierra impulsivamente los ojos. La voz narrativa explica entonces: “I had found the 
spell of the picture in an absolute life-likeness of expression” (1996: 482). La quizás demasiado 
perfecta reproducción de la vida en el cuadro desencadena un sentimiento de temor y repulsión, 
al que le sigue la curiosidad por averiguar más detalles sobre tan maravilloso retrato. 
 
Fig. B. Ilustración para “The Oval Portrait” de Arthur Rackman (1867-1939), en Tales of Mystery and Imagination 
de Poe, George G. Harrap & Co. Ltd., Londres 1935. 
El protagonista abre entonces un librito que encuentra sobre la almohada y en el que se 
describe cada uno de los cuadros de la alcoba, incluyendo la del curioso retrato: la esposa del 
pintor, retratada obsesivamente por éste durante semanas y meses, languidece sentada en silencio 
frente al caballete, hasta que finalmente muere, habiéndose trasvasado poco a poco su vida al 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     2 El relato se publicó por primera vez en Graham’s Magazine en 1842. El texto definitivo es 
el publicado en 1845 en la revista Broadway Journal. 
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lienzo. El pintor, sin ser consciente de lo ocurrido, exclama al contemplar su obra acabada: “This 
is indeed Life itself!” (1996: 480) para descubrir, instantes después, que su esposa es ya cadáver.  
El relato puede leerse no sólo como historia siniestra, sino como una crítica a la candidez 
del artista que pretende la consecución de la perfecta viveza expresiva de su arte, concebido 
como quimera inalcanzable. El relato gótico toca algunos de los temas ya esbozados en el cuadro 
barroco: en ambas obras, sueño, silencio y muerte (ausencia) se entrelazan: en ambas, una figura 
observa el sueño callado de la otra, recordatorio y aviso del silencio definitivo, y en ambas el 
silencio se representa como el vacío que espera tras cualquier intento de eternizar lo humano en 
la ficción artística.  
La reproducción perfecta de la vida en la representación visual, su congelación y 
eternización en la ficción del arte, que en la literatura gótica del siglo XIX es fuente del 
sentimiento de lo “uncanny,” había constituido el objetivo perseguido por la écfrasis poética ya 
desde la antigüedad clásica. Las dos obras arriba comentadas, aun separadas por casi dos siglos, 
apuntan de lleno a lo que constituyó la preocupación central de la tradición ecfrástica desde su 
origen: la cuestión de si la ficción artística es capaz o no de reproducir la vida y la cuestión del 
obstáculo que supone para el arte el silencio de lo material, símbolo de la ausencia. En este 
contexto, los retratos pictóricos y los monumentos funerarios son dos tipos de objeto artístico 
que mantienen un estrecho vínculo con el silencio: ambos “hablan” al que los contempla acerca 
del silencio de la ausencia y, mediante su propia naturaleza muda, metaforizan éste como la 
inevitable consecuencia de la muerte. El análisis de poemas ecfrásticos que describen estos dos 
objetos ilumina las conexiones que el discurso del silencio mantiene con los dos grandes 
problemas de la representación artística antes planteados, erigiéndose el silencio en escala que 
comunica arte, verdad y vida. 
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El discurso del silencio no sólo es uno de los recursos poéticos más frecuentes de la 
poesía barroca, sino que constituye un elemento inherente al estilo barroco. La descripción más 
canónica del Barroco, que lo caracteriza de arte contrapuesto al clásico, se encuentra en la obra 
de Heinrich Wölfflin, Renaissance and Baroque (Renaissance und Barock, 1888). Wölfflin 
describe la transición del arte renacentista al barroco, específicamente mediante la arquitectura e 
identifica el llamado “painterly style” con el corazón del arte barroco. El objetivo de este estilo, 
frente a lo lineal, sereno y plano, típicos del arte renacentista, es crear ilusión de movimiento 
mediante el contraste entre luces y sombras, o chiaroscuro, y el recurso a lo masivo, lo espacial, 
lo elusivo, lo asimétrico (32).3 En la crítica de la poesía barroca, estas características pueden 
corresponderse, en el plano formal, con en el uso del hipérbaton, los contrastes creados por el 
recurso a la paradoja y el oxímoron, y los juegos de voces. 
Esta concepción de la estética barroca que parece no dejar espacio a la sobriedad y la 
parquedad verbales como aspectos centrales del arte barroco. Sin embargo, la condensación y la 
ausencia son también rasgos definitorios de lo barroco. Egido defiende la necesidad de incluir la 
cuestión del silencio entre estos rasgos definitorios del arte barroco (La hidra bocal… 13), idea 
secundada por Castillo (87), quien señala que ya Maravall había definido el barroco como 
búsqueda no de lo excesivo sino de lo extremado.   
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     3 Hatzfeld señala que, en 1915, Wölfflin perfeccionó su teoría del barroco presentándolo 
“como una visión pictórica en contraste con la visión lineal del Renacimiento... El Barroco es el 
estilo del punto de vista pictórico con perspectiva y profundidad, que somete la multiplicidad de 
sus elementos a una idea central, con una visión sin límites y una relativa oscuridad que evita los 
detalles y los perfiles agudos, siendo al mismo tiempo un estilo que, en lugar de revelar su arte, 
lo esconde” (15). 
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Aunque el tema del silencio aparece con frecuencia en la poesía de tipo amoroso, 
satírico-político y filosófico, es en la poesía sobre pintura y artes visuales, y en la écfrasis 
literaria, donde ocupa un lugar central. Sin embargo-y al contrario que el silencio amoroso y 
político- ha recibido escasa atención por parte de la crítica. El discurso del silencio es, no 
obstante, inseparable de la écfrasis literaria.  
Además de elemento central a la écfrasis poética, la pintura fue también uno de los temas 
poéticos centrales en la literatura de los siglos XVI y XVII y se manifestó, en el barroco español, 
en una inherente tendencia a lo pictórico, rasgo caracterizador de lo que Orozco denomina 
“nuevo estilo” (1947: XI, 39). El debate entre poesía y pintura, que se remonta a la antigüedad 
clásica, se fundamentó durante los XVI y XVII en la idea del parangón, descrito por Leonardo 
da Vinci hacia 1500 y definido como “a comparison of the relative merits of the arts of poetry 
and painting” (Luciani 2004: 39). El parangón se basó, a su vez, en un famoso error de 
interpretación de un pasaje de Horacio “ut pictura poesis erit”; comenta Bergmann que la frase 
se interpretó con el sentido imperativo de “que un poema sea como una pintura,” cuando Horacio 
en realidad se refería al hecho de que algunos poemas resisten un examen crítico repetido, 
mientras que otros no lo requieren. La interpretación correcta de la frase horaciana sería “Ut 
pictura poesis: so it is with painting!” (Bergmann 1979: 8). 
Este error interpretativo condujo a una concepción de ambas artes como “hermanas”: 
“The sister arts as they were generally called differed, it was acknowledged, in means and 
manner of expression, but were considered almost identical in fundamental nature, in content, 
and in purpose” (Lee 3). La competitividad entre ambas artes se fundamentó en sus capacidades 
miméticas, defendiendo poetas y pintores la superioridad de sus respectivas artes en cuanto a su 
capacidad de imitar un referente natural. Originada en los albores del renacimiento, su influencia 
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se extiende en España hasta la época barroca, en la que adquiere gran relevancia y produjo, como 
sugiere Matas Caballero, “una extraña rivalidad que se hizo muy común a lo largo del siglo 
XVII” (47).4  
En la España barroca, el debate sobre las artes hermanas y, al mismo tiempo, rivales de la 
poesía y la pintura, se vio enfatizado por la presencia cada vez más frecuente de la figura del 
pintor-poeta, como autor de textos y como objeto de panegíricos poéticos, como en el caso de 
Juan de Jáuregui (1583-1641), poeta y pintor destacado en su época, o del mismo Francisco 
Pacheco (1564-1644) y otros poetas que pudieron haber ejercido en algún momento el uso del 
pincel, como es el caso de Lope de Vega (1562-1635).5 El lenguaje poético del “nuevo estilo” se 
tiñe de matices pictóricos y utiliza el campo semántico de lo pictórico.6   
Si bien hasta 1562 no se había publicado en España otro tratado de pintura que los 
Comentarios de la Pintura de Felipe de Guevara, hacia 1635 ya se habían escrito muchos de los 
tratados más importantes de pintura de los Siglos de Oro, como es el caso los Diálogos de la 
pintura de Vicente Carducho, que apareció en 1633 (Portús 11-12). En su “Diálogo entre la 
Naturaleza y las dos artes, Pintura y Escultura, de cuya preminencia se disputa y juzga” 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     4 Sobre la hermandad entre poesía y pintura y las relaciones entre ambos tipos de 
representaciones, destacan los trabajos de Hagstrum y Praz. 
     5 Los trabajos de Martín González y de Gállego son de gran utilidad en cuanto al concepto de 
pintor-poeta en la España barroca. 
     6 De algunos poetas barrocos como Pedro Espinosa (1578-1650) se ha llegado a afirmar que 
“sus poemas son a veces cuadros” (J. A. Muñoz Rojas, citado por López Estrada, XXXVII). 
Emilio Orozco ha explorado en profundidad el tema del lenguaje pictórico en la poesía barroca 
(1947: 71-109). 
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(publicado en sus Rimas de 1618), Juan de Jáuregui establece no sólo la superioridad de la 
pintura frente a la escultura, sino también la mímesis como base indiscutible de la representación 
artística. Francisco Pacheco, por su parte, publicó su Arte de la Pintura en 1640, habiendo 
aparecido su Libro de verdaderos retratos de ilustres y memorables varones (1599), que quedó 
inconcluso.  
El siglo XVII español añade un tinte económico al debate en torno a la pintura y la 
poesía. Uno de los ejemplos más recurrentes que la crítica ha comentado al respecto es la silva 
“Al pincel” de Francisco de Quevedo, que ha sido definida como una “alabanza del arte de la 
pintura” (López Grigera 224) y como “un compendio de lugares comunes de la teoría pictórica 
renacentista que prevalece durante el siglo XVII” (Candelas Colodrón 85). La silva se ha 
interpretado además como respuesta a un “compromiso jurídico-económico,” según el cual 
Quevedo secundaba la causa de los pintores, a quienes se negaba una serie de exenciones 
tributarias por considerarse la pintura como arte no liberal en la época (López Grigera, 224-25). 
En general, y al igual que la silva, muchos de los tratados barrocos en defensa de la pintura que, 
como señala Portús, pretendían demostrar el carácter “científico” de la actividad de pintor y su 
utilidad social (12).  
En este sentido, la figura del pintor, y a menudo la del pintor-poeta, se convierte en 
sinónimo de creador de vida y Dios a pequeña escala, pues es capaz de “crear” vida en el lienzo; 
así, en el soneto de Lope de Vega dedicado al pintor Juan Van der Hamen Valderrama, el mismo 
Júpiter dice “que no pintáis, sino creáis claveles” (7). La equiparación de la actividad pictórica 
con la creación divina se basa en la idea de Dios como el primer pintor de un perfecto primer 
cuadro, la creación, como lo llama Lope: “Aquel divino Pintor / de la fábrica del orbe / que puso 
tanto artificio / en las dos tablas mayores” (“A la creación del mundo” 1-4). Quevedo, 
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dirigiéndose a Dios, afirma “si los bajo [los ojos] a las tiernas plantas bellas / te veo pintar las 
flores” (Salmo VII, 8-9).7 Tal idea se anuncia ya en la Philosophia Antigua Poetica (1611), de 
López Pinciano: 
El primero, principal y verdadero autor es Dios, el segundo el carpintero y el 
tercero, el pintor que le pinta. Así que el pintor dista tres grados de la verdad, lo 
qual hace el poeta, como el pintor, porque la pintura es poesía muda, y la poesía, 
pintura que habla; y pintores y poetas siempre andan hermanados, como artífices 
que tienen una misma arte. (Citado en Egido, La página y el lienzo, 168) 
El concepto del pintor como Deus artifex se utilizó en la teoría pictórica de los Siglos de Oro 
para explicar el arte humano a través de la creación divina, pero esta idea desembocó, como 
comenta Bergmann, en una tensión entre la audacia humana de desafiar la jerarquía cósmica y su 
fracaso en crear nada más que un reflejo engañoso (71). Esta transgresión se plasma en los textos 
poéticos mediante la referencia a personajes mitológicos como Faetón o Prometeo, 
caracterizándose típicamente el acto pictórico de hurto o robo, ejemplificado en el soneto XLV 
de Góngora (“Hurtas mi vulto,…”). Otros poetas, como Sor Juana Inés de la Cruz, utilizan el 
tópico del arte humano como atrevimiento para elaborar una reflexión moral acerca de la 
fugacidad de la vida y la vanidad de las empresas humanas; la poeta, supuestamente 
contemplando su retrato, afirma “es una necia diligencia errada, / es un afán caduco y, bien 
mirado, / es cadáver, es polvo, es sombra, es nada” (12-14). Mientras que el parangón se refleja 
temáticamente en poemas sobre el arte de la pintura y su superioridad frente a otras artes, la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     7 Javier Portús rastrea los orígenes de esta tradición no sólo hasta la Biblia sino también a los 
primeros pensadores cristianos como Filóstrato y a la obra de poetas españoles como Juan de 
Mena (23).  
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identificación artista-creador se manifiesta a menudo en los textos ecfrásticos en la alabanza de 
la destreza del pintor-poeta y de la perfección vital de su obra.  
 
Este trabajo analiza la función del discurso del silencio en un corpus de poemas 
ecfrásticos de la España barroca: textos poéticos fechados entre la aparición del Libro de 
descripción de verdaderos retratos de Pacheco en 1599 hasta aproximadamente 1650. La 
elección de la fecha de publicación del Libro de retratos como punto de partida cronológico 
responde al hecho de que esta obra marca un hito en la historia de poesía ecfrástica, pues se trata 
de una simbiosis entre pintura y literatura que Piñero y Reyes califican de “la puesta en práctica 
de la vieja idea teórica… que venía siendo insistentemente proclamada en el plano especulativo 
por el humanismo de las academias pictóricas del siglo XVI” (15). 
Los textos seleccionados describen o hacen referencia a retratos pictóricos, así como 
monumentos fúnebres, y giran en torno al eje común de la dicotomía palabra-silencio. El corpus 
consta de textos poéticos de veintiséis poetas barrocos, junto a algunas obras de poetas recogidos 
por Pacheco en su Libro de retratos. La selección refleja la amplia presencia del discurso del 
silencio en relación con la representación visual. Por un lado, el corpus recoge textos que 
postulan “la analogía entre pintura y literatura” y forman parte de un proyecto integrador de 
ambas artes (Piñero y Reyes 19-24), junto a otros textos publicados a partir de 1599 hasta 
mediados de siglo, y que se analizarán para establecer las bases teóricas de las relaciones entre 
poesía y pintura en la época barroca. Por otro lado, el corpus cuenta con poemas estrictamente 
ecfrásticos sobre tumbas y retratos en los cuales se manifiesta el uso del discurso del silencio 
como herramienta poética clave. 
 El primer capítulo se abre con una exploración de la tradición crítica en torno al tema del 
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silencio en la poesía barroca española, analizando dicho tema en relación con el concepto de 
écfrasis y su historia crítica, así como con el papel del silencio en la filosofía moral del siglo 
XVII europeo, sobre todo en lo relativo al Neoestoicismo cristiano. Para ello, se toman en 
consideración diferentes obras en prosa de carácter moral, como las de Affinati, Alonso 
Rodríguez y Gracián, así como libros de emblemas, entre los que destacan los de Alciato, 
Kircher y Vaenius. La filosofía moral conduce al análisis de las relaciones entre verdad y ficción 
artística, que el Barroco español hereda ya de la tradición clásica, y el papel que el discurso del 
silencio desempeña en el debate de la ficción como maestra de la verdad, en el marco del debate 
contrarreformista acerca de la representación artística. Por último, el primer capítulo explora 
varios aspectos relacionados con los conceptos de voz y silencio en la écfrasis: la conexión entre 
voz, verdad y presencia, por un lado, y el concepto de silencio como conmoción o pasmo y como 
fracaso de la representación, por otro. 
El segundo capítulo propone el discurso del silencio como nuevo espacio en la écfrasis 
barroca española. Partiendo de la consideración del problema del silencio como hueco estético en 
la écfrasis clásica, el capítulo presenta el mecanismo del silencio en la écfrasis barroca española, 
tratando la cuestión del poema ecfrástico como heterotopía, de acuerdo a la teoría de Foucault, 
en sus varias vertientes: el texto ecfrástico como espejo del yo y del otro, se sitúa entre el yo y el 
sepulcro, o entre el yo y su propia imagen pintada. Para ello, se tiene en cuenta las relaciones 
entre écfrasis, otredad y verdad, empleando la teoría de Mitchell, bajo cuyo prisma se analiza el 
dinamismo de las relaciones entre las diversas voces actantes en el dialogo ecfrástico. Se dedica, 
finalmente, una sección especial a la écfrasis laudatoria centrada en los textos poéticos 
contenidos en el Libro de retratos de Pacheco, que analizan la relación entre el texto ecfrástico, 
el epigrama y el emblema. 
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El tercer y último capítulo examina el discurso del silencio en la écfrasis funeraria. En 
primer lugar, se ofrece un panorama de la relación entre silencio, muerte e imágenes sepulcrales 
en la cultura visual y literaria barroca, destacando la importancia del sepulcro en el imaginario de 
la época, para lo que se analiza su presencia en un emblema de Vaenius. El capítulo estudia la 
poesía funeral barroca como écfrasis, analizando la recurrente presencia de silencio y voz en 
sonetos ecfrásticos funerarios y sonetos-epitafio, y se enmarca teóricamente en el concepto de 
silencio como límite del lenguaje y como trascendencia, partiendo de la conceptualización 
espacial de la tumba como umbral o espacio liminar en el que se producen interacciones entre 
texto-monumento, voz y presencia. 
Esta tesis propone una nueva lectura del discurso del silencio como espacio en el cual se 
realinean las interacciones entre los diferentes actantes del diálogo ecfrástico. Además de 
elemento fundamental en la filosofía neoestoica, el silencio es un elemento central a lo barroco 
que se conecta con los conceptos de otredad, liminaridad y espacialidad, y ausencia y presencia, 
constituyendo una manifestación de la preocupación de la cultura barroca por la mortalidad y la 
posibilidad de alcanzar la trascendencia a través de empresas humanas como la representación 
artística.
 13 
Capítulo I: Silencio, verdad y ficción en el Barroco español 
 
“Verdad amiga, dijo la Agudeza, no hay manjar más desabrido en estos estragados 
tiempos que un desengaño a secas, mas ¡qué digo desabrido!, no hay bocado más amargo 
que una verdad desnuda… Para esto inventaron los sagaces médicos del ánimo el arte de 
dorar las verdades, de azucarar los desengaños. Quiero decir (y observadme bien esta 
lición, estimadme este consejo) que os hagáis política: vestíos al uso del mismo Engaño, 
disfrazaos con sus mismos arreos, que con eso yo os aseguro el remedio, y aun el 
vencimiento.” 
--Baltasar Gracián, Agudeza y arte de ingenio, discurso LV (1648).  
En una carta publicada en el Southern Literary Messenger en 1836 y dedicada a un 
desconocido “B,” el escritor estadounidense Edgar Allan Poe (1809-1849) declara: “A poem, in 
my opinion, is opposed to a work of science by having, for its immediate object, pleasure, not 
truth” (11). Para el autor romántico, el placer estético constituye no sólo el objetivo del arte, sino, 
sobre todo, una herramienta defensiva contra los ataques del pensamiento científico, cuyas 
verdades irrefutables reemplazaron y desestabilizaron el pensamiento dogmático y la idea de lo 
trascendente.  
Dos siglos antes, el Barroco europeo equiparaba “scientia” con conocimiento, y autores 
como Quevedo o Mañara defendían, apoyándose en autoridades como la del Antiguo 
Testamento, que aquél que busca la verdad ha de tener en cuenta que el único conocimiento 
verdadero es el conocimiento de Dios, y que la única y verdadera sabiduría radica en el constante 
recuerdo y reflexión sobre la muerte. En contraste con la consideración romántica “moderna,” el 
arte barroco busca alcanzar la verdad a través de las ficciones del arte, con el objetivo de instruir 
al lector en verdades morales que giran en torno al concepto del desengaño del mundo.  
En el siglo XVII, la écfrasis poética lidia, además de con estas cuestiones, con algunas de 
las preocupaciones estéticas centrales a lo Barroco: el problema de la representación artística 
como verdad o como ficción en el contexto del mundo concebido, en palabras de Miguel 
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Mañara, como “un engaño con apariencia de verdad” (39), y el problema heredado de la écfrasis, 
del silencio de lo material entendido como obstáculo. El análisis del papel del discurso del 
silencio en un corpus de poemas ecfrásticos, apoyado en la base de la teoría estética y de la 
filosofía moral barrocas, evidencia la necesidad de reconsiderar el silencio como elemento 
central a lo Barroco.  Porque la definición de la écfrasis ha variado mucho con el tiempo, y 
porque el análisis del corpus poético que sigue nuevas interpretaciones de su significado, es 
importante definir el término con cuidado. Irónicamente, las interpretaciones recientes de la 
palabra vuelven a su significado original. 
Históricamente, la écfrasis se remonta a la Grecia antigua. El primer caso de écfrasis 
literaria conocida se suele identificar con la descripción que Homero (c. siglo VIII a.C.) realiza 
del escudo de Aquiles en el libro octavo de su Ilíada. Sin embargo, el origen de la écfrasis se 
encuentra en los escritos de retórica de Dionisio de Halicarnaso (c. 60 a.C.-c. 7 a.C.) y, más 
tarde, en los ejercicios escolares que realizaban los antiguos griegos, en los que se definía como 
“an expository speech which vividly (enargos) brings the subject before our eyes.”8 
Posteriormente, la écfrasis se especializaría en la descripción literaria de objetos (artísticos o 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     8 Según Zanker, el adjetivo ἐναργής (enargés), empleado comúnmente por los poetas griegos 
desde Homero hasta el final del período clásico, significaba “visible, palpable in bodily shape 
especially of the gods appearing in their own forms,” “manifest to the mind’s eye” o, en cuanto a 
las palabras, “clear, distinct” (304). La enargeia es “a key rhetorical idea that goes back to 
Aristotle… [and which can be defined as] the ability to make visible…This is one of the orator’s 
most important weapons of persuasion, and ekphrasis is, as it were, the practice of enargeia, as 
enargeia is one of the ‘virtues [aretai] of ekphrasis’ [el autor cita aquí a Zeón]” (Goldhill 3). 
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cotidianos) y pinturas o esculturas9. Ya desde la época de Platón, se esperaba que el discurso en 
la écfrasis poseyera o lograra alcanzar la virtud de la enargeia o viveza, uno de los tropos 
fundamentales del lenguaje retórico que Krieger define como “the capacity of words to describe 
with a vividness that, in effect, reproduces an object before our very eyes (i.e., before the eyes of 
the mind)” (68).  
A pesar de la consistencia que caracteriza el significado original de la écfrasis, ahora no 
existe consenso acerca de cómo se la debe definir.10 Spitzer la reduce a “the poetic description of 
a pictorial or sculptural work of art” (1955: 72), mientras que Heffernan la llama “the verbal 
representation of visual representation” (1993; 3). Para Jean Hagstrum, son poemas ecfrásticos 
sólo aquellos en los que se le da voz a una pintura o escultura muda, siendo estos poemas 
distintos de los que llama “icónicos,” aquellos en los que el poeta “contemplates a real or 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     9 Entre los estudiosos de écfrasis y enargeia destacan Spitzer 1955, Hagstrum 1958, Praz 
1973, Krieger 1976, 1987 y 1992, Hollander 1988, Fowler 1991, Heffernan 1991 y 1993, 
Mitchell 1994, Becker 1995, Clüver 1998, Webb 1999, Zanker 2003, Bartsch y Elsner 2007, 
Chinn 2007 y Goldhill 2007, entre otros. 
     10 Bartsch y Elsner resumen así la historia crítica en torno a la écfrasis literaria:  “there have 
been attempts to expand or contract the sense of what ekphrasis itself means: the description of 
an artwork, a vivid representation of any scene, whether natural or invented (so-called notional 
ekphrasis), the representation in words of a visual representation…purists would limit it to the 
definition of the ancient progymnasmata, while modernity tends to think first of its applicability 
to the visual arts. In being multiform, it defies definition” (I). 
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imaginary work of art that he describes or responds to in some other way” (18)11. Bergmann, sin 
embargo, incluye este último tipo de textos en la prosopopeya: “Giving a voice to dead persons 
or the ‘mute poetry’ of visual art is prosopopeia, under which classification fall those poems 
which Hagstrum justifiably calls ekphrastic” (134).  Una sección de la crítica se ha decantado, 
pues, por diferenciar entre lo que considera textos ecfrásticos propiamente dichos, los que 
otorgan voz a una escultura o pintura mudas, y lo que denomina textos icónicos, en los cuales el 
poeta contempla una obra de arte real o imaginaria que describe o a la que responde de algún 
otro modo. 
Las tendencias críticas más recientes, por otro lado, apuntan a una definición de écfrasis 
más amplia, que incluye uno y otro tipo de texto y evita reducir la poesía ecfrástica a aquella que 
describe obras de arte visual, teniendo para ello en cuenta el significado y objetivo originarios 
que la écfrasis tenía en el mundo clásico. Históricamente, la écfrasis no se limitó a la descripción 
de obras de arte visual, sino que abarcaba descripciones de casi cualquier objeto, persona o 
escena que tuvieran como objetivo primordial la consecución de una máxima viveza descriptiva, 
de tal modo que aquello que se describía apareciera ante los ojos del que escuchaba, de forma 
casi literal. Chinn especifica, por su parte, que toda descripción ecfrástica tenía un objetivo 
común, alcanzar una total viveza mimética: “a persistent feature of ancient ekphrasis is the 
quality of narrative vividness (enargeia), that is, the ability of ekphrastic language to create the 
illusion that the absent object of description is actually present in discourse” (2007: 267). 
Esta insistencia en la viveza de la representación verbal aparece ya en las primeras 
definiciones de écfrasis que se conservan, como la que proporciona Elio Teón en el siglo I d.C., 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     11 Spitzer habla sobre la écfrasis en su ensayo sobre Keats, Oxford Classical Dictionary, 
citado en Bergmann (1). 
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en sus ejercicios para oradores o progymnasmata: “Ekphrasis is descriptive speech, bringing 
what is portrayed clearly before the sight” (citado en Chinn 267). La écfrasis, además, no se 
limitaba, como es tendencia en la crítica de hoy en día, a la descripción de objetos: “There is 
ekphrasis of persons and events and places and periods of time.”12 El concepto de écfrasis 
desarrollado en el mundo clásico, más que intentar describir verbalmente un tipo específico de 
artefacto, artístico o no, persona, paisaje o escena, se centraba en un objetivo concreto, que la 
descripción verbal se acercase lo máximo posible a la realidad de modo que el que escuchaba 
pudiera casi “verla”: 
The early meaning given ‘ekphrasis’ in Hellenistic rhetoric (mainly in the ‘second 
sophistic’ of the third and fourth centuries A.D.) was totally unrestricted: it 
referred, most broadly, to a verbal description of something, almost anything, in 
life or art. Whatever the object it was to describe… [ekphrasis] encouraged an 
extravagance in detail and vividness in representation  so that- as it was 
sometimes put- our ears could serve as our eyes since ‘[ekphrasis] must through 
hearing operate to bring about seeing.’(Krieger 7) 13 
 Era, por tanto, un ejercicio central en retórica: “In rhetoric, the quality of enargeia, 
pictorial vividness which sets before the hearer the object or scene described, became a criterion 
for verbal visual imagery” (Bergmann 8-9). Es decir, en palabras de W. J. T. Mitchell, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     12 Teón, Progymnasmata 2.111.8- 14 Spengel, citado en Chinn 276. De allí, 
presupuestamente, la idea de Webb que la écfrasis “is not even restricted to objects. It is a form 
of vivid evocation that may have as its subject-matter anything” (10-13). 
     13 Chinn especifica que la écfrasis era un tropo que se diferenciaba del lenguaje común 
únicamente “in that it appeals to the sight” (268). 
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“ekphrastic poetry may speak to, for, or about works of visual art,” trasladando el objeto de 
referencia del texto ecfrástico a cualquier representación visual (1994: 158-160, cursiva mía). Y 
como todo ejercicio retórico, la écfrasis tiene como objetivo el conmover: “What distinguishes 
ekphrasis  is its quality of vividness, enargeia, its impact on the mind’s eye of the listener who 
must, in Theon’s words, be made to see the subject…Enargeia  is at the heart of ekphrasis” 
(Webb 1999: 13). 
La crítica actual permite, por tanto, calificar un texto de ecfrástico atendiendo a su 
objetivo fundamental. Este trabajo considera la écfrasis a la luz de las nuevas teorías, que 
remiten a la definición original de la palabra y analiza la presencia del discurso del silencio en el 
corpus como doble indicador: por un lado, de un mayor o menor grado de perfección en la 
representación- el objetivo primordial de la écfrasis desde sus orígenes; por otro, como 
herramienta poética que metaforiza un intento por parte del artista barroco de acercamiento y de 
eliminación de las fronteras entre el sujeto y el otro, realidad y ficción, representación verbal y 
representación visual. Siguiendo los nuevos acercamientos al término, este trabajo admite tanto 
retratos como tumbas en el concepto de écfrasis en cuanto a representaciones visuales de 
personas vivas o difuntas (retratos) o de la virtud de las mismas (túmulos que, con su grandeza y 
belleza formales imitan la grandeza  o belleza espiritual o física del difunto en vida).  Este 
acercamiento representa una novedad. 
A pesar de la importancia central que el discurso del silencio supone para la estética 
barroca, éste ha sido estudiado en poca profundidad en poesía, si bien no respecto al teatro y la 
prosa; Aurora Egido y Margaret Greer lo han explorado en el teatro de Calderón de la Barca, así 
como Alan Trueblood en la narrativa de Cervantes. Egido es quien ha dedicado más páginas al 
tema en la poesía barroca española, interesándose por el silencio en la obra de Baltasar Gracián 
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(1601-1658) y, en general, por la relación entre silencio y meta-literatura: “los aspectos más 
interesantes de la retórica del silencio son aquellos que están vinculados a los asuntos propios de 
la poética y que se configuran como una reflexión sobre el acto mismo de escritura” (La poética 
70). En todos estos casos, se ha analizado en cuanto a su función diegética, siendo el acto de 
callar productor de acción narrativa, como cualquier otra enunciación.  
Egido justifica la presencia del discurso del silencio en los poemas barrocos como 
indicadora de la existencia de una corriente retórica opuesta a la supuestamente general 
profusión verbal barroca: “… la retórica y la poética del silencio representarían el grado último 
de oposición a la retórica incontenida con que se ha caracterizado, y hasta menospreciado, 
históricamente la hidra bocal del Barroco” (12). La autora identifica diferentes vertientes del 
silencio en el arte barroco (La poética 56-84): en literatura, un silencio moral y político basado 
en la tradición emblemática y que apoyaba el absolutismo monárquico o bien una denuncia de la 
ignorancia; en poesía, un silencio afín a la tradición hermética, el tópico del secreto, etc. y, por 
último, en pintura, ofrece un listado de la presencia de símbolos visuales y emblemas que 
constituyen una referencia a menudo alegórica al silencio (La hidra 12). Es evidente que el 
análisis del silencio como engranaje común entre representación verbal y visual, más allá de su 
mera presencia temática, constituye una laguna teórica en la tradición crítica. 
En efecto, la relación entre el discurso del silencio y la poesía ecfrástica barroca 
constituye aún un terreno crítico por explorar. Las varias líneas de investigación básica sobre 
poesía y pintura obvian el discurso del silencio o lo analizan someramente. Por un lado, destaca 
el estudio de Emilie Bergmann, que explora la poesía sobre pintura en los Siglos de Oro en 
relación a la écfrasis, a los retratos “a lo divino,” así como la poesía funeraria, entre otros 
aspectos. Por otro lado, Georgina Sabat de Rivers (1981, 1984, 1998) y Lisa Rabin (1995, 1997) 
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estudian el blasón literario y las descripciones de la belleza femenina que el siglo XVII heredó de 
la tradición petrarquista, en particular sobre la subversión que de ésta realiza Sor Juana Inés de la 
Cruz. Asimismo, la poesía sobre pintura ha sido estudiada por López Grigera (1975) como 
defensa de ésta última como arte liberal y por Orozco (1947), Candelas Colodrón (1996), y 
Portús (1999) como elemento integrado en el programa contrarreformista.  
Aun cuando textos como los comentados evidencian la relación entre la poesía barroca, la 
pintura y el silencio, la tradición crítica dominante los ha estudiado como manifestaciones de 
tópicos o lugares comunes poéticos, siendo el más frecuentemente citado el del acto pictórico 
como hurto relacionado con el mito de Prometeo, por ejemplo en el soneto de Luis de Góngora a 
su retrato (“Hurtas mi vulto…”), analizado por Bergmann (93-97). El estudio crítico que más se 
aproxima a localizar el silencio como mecanismo fundamental de la díada poesía-pintura es el de 
Egido (1990).14 La autora examina el Museo pictórico de Palomino (publicado ya en el siglo 
XVIII) como resumen de las teorías pictóricas barrocas, destacando la importancia del parangón 
que Palomino establece entre la pintura y la oratoria y que funde, según la autora, “la tradición 
neoplatónica de la Idea con la teoría ciceroniana de la oratoria, vinculada, según Panofsky, a la 
mímesis aristotélica.” El pintor, como le sucedía al orador con sus discursos, debía atraer con la 
gracia o “predicaderas” de su arte a quienes contemplasen su obra.15 De esta forma, Egido 
reconoce la importancia del discurso verbal en relación al discurso visual, pero no analiza el 
discurso del silencio en poesía y pintura, centrándose en cuestiones relacionadas con 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     14 “La página y el lienzo: sobre las relaciones entre poesía y pintura,” (Fronteras 164-197). 
     15 Para Egido, la obra de Palomino es de importancia central en cuanto a que presenta la 
“pintura como poética y retórica del silencio”; la pintura es una especie de libro silencioso que 
supera barreras humanas, una especie de “lenguaje universal” (Egido 179). 
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representación visual y perpetuación de la memoria (Egido 1990: 177-85).  
Además de la del parangón, una de las discusiones centrales a la estética barroca fue la de 
la ficción artística. La Contrarreforma exigió literalidad en la ficción narrativa; si bien finalmente 
se impuso el docere et delectare horaciano “para el cual la ejemplaridad de un cuadro está en 
relación proporcional a su capacidad de conmover e impresionar” (Calvo Serraller 198), dicha 
capacidad de conmover como una herramienta capaz de acortar distancias entre ficción y 
realidad, constituyó siempre un elemento subversivo. Pero la reducción de la distancia entre 
ambas, que se metaforiza en el acortamiento de la distancia receptor-obra de arte, se refiere 
asimismo a la unificación de lo visual y lo verbal; en la poesía profana, el deseo de vencer el 
silencio de la representación es también el deseo de superar las limitaciones del arte humano para 
superar el silencio último de la muerte y la inmanencia, en la eternidad de una obra que vive en 
la fama y la memoria.  
En la España de la Contrarreforma, la discusión en torno a la ficción fue uno de los ejes 
fundamentales del debate estético, como consecuencia de su importancia central en el debate 
teológico surgido en el Concilio de Trento (1545-63). Frente a los ataques protestantes respecto 
al “ficcionalismo sacramental” católico (García Gibert 75), el Barroco contrarreformista acepta 
la ficcionalidad del arte como vía de transmisión de verdad: 
el rechazo sistemático de la ficción respecto a todos y cada uno de los valores y misterios 
teológicos del Catolicismo supuso la defensa y legitimación de lo abiertamente ficcional 
en otros terrenos (como el arte y la praxis religiosa), donde la ficción era deseable como 
vía de escape y salvaguarda de la abrumadora literalidad concedida al campo 
hipertrofiado de los dogmas (García Gibert 76-7). 
Para los teóricos barrocos, la “ficción” es el fundamento de la poesía, que emplea la 
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verdad solamente como fuente de inspiración para la elaboración de un complejo sistema de 
ficciones adornado por la imaginación del poeta. Diego de Colmenares, en una carta escrita a 
Lope de Vega en 1624, argumenta: “Axioma es asentado que la sustancia de la poética es la 
ficción y la fábula, y el poeta en su origen etimológico es el que finge o fabrica por sí solo” 
(citado en Porqueras Mayo 1989: 17).16 Francisco de Trillo y Figueroa, en su Nota al panegírico 
del señor Marqués de Montalbán (1651), relaciona el objetivo de la poesía con la imitación de la 
verdad, pero no con la verdad misma:  
la poesía consiste verdaderamente en la ficción de la fábula y en la imitación de lo que 
pudo ser… Y en tanto grado es cierto ser la ficción la más alta poesía, y la fábula la alma 
del poema, que no es poesía otra cosa... [A continuación, el poeta cita dos entradas del 
diccionario de Alfonso de Palencia, 1490] ‘Que el poeta es fingidor de versos’… ‘El 
oficio del poeta es escribir las cosas acaecidas, mudándolas en otra manera en figuras y 
con fermoso ornato.’ (331) 
 Asimismo, en el prólogo a El Bernardo (1624), Bernardo de Balbuena defiende que el 
propósito de la poesía no es reflejar la realidad de la historia, sino imitarla y transformarla en una 
ficción: 
la poesía ha de ser imitación de la verdad, pero no la misma verdad, escribiendo las 
cosas, no como sucedieron, que eso ya no sería imitación, sino como pudieran suceder, 
dándoles toda la perfección que puede alcanzar la imaginación del que las finge; que es lo 
que hace unos poetas mejores que otros. (123) 
“Adornar” y “fingir” se convierten, pues, en conceptos intercambiables y opuestos al de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     16 Los fragmentos de teóricos barrocos citados en esta sección provienen de la antología de 
Porqueras Mayo. 
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“mentir,” de ahí que el concepto de “artificio” se relacione a menudo en tratados barrocos de 
poética con el de “ficción.” 
 El Barroco español, si bien hereda de pensadores como Filóstrato y Calístrato la tradición 
que identificaba pintura y verdad basándose en la idea de mímesis, va a convertir la persuasión 
en su objetivo principal. Un buen ejemplo es la silva “El pincel” de Francisco de Quevedo 
(1580-1645), que manifiesta la idea de la representación visual como vivificadora de un modo 
equiparable a la divinidad, a la vez que presenta la pintura como maestra de conceptos 
teológicos:  
Tú también enseñaste   
en la primera edad, sencilla y ruda, 
alta filosofía 
en doctor hierogíficos obscuros; 
y los misterios puros 
de ti la religión ciega aprendía. (119-124) 
 La imitación de la vida que persigue el arte barroco, y que se manifiesta con especial 
insistencia en la écfrasis poética, consiste, pues, en la ficción vital y en la producción verosímil 
del sentimiento humano, de los “afectos y pasiones del ánimo” mencionados por Vicente 
Carducho (1585-1638) en su importante Diálogos de la pintura (1633): 
[la pintura] es Arte que con reglas y preceptos sobre una superficie material, imita 
todo lo criado... Lomazzo [dice que pintura es arte que] imita de tal manera la 
naturaleza de las cosas corpóreas que no solamente representa en el plano lo 
grueso, y revelado de los cuerpos, sino también el movimiento, y visibles muchos 
afectos y pasiones del ánimo. Mas yo, si la considero facultad, diré, que la Pintura 
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es quien artificiosamente imita a la Naturaleza, porque mediante su ingenioso 
artificio, vemos, y entendemos todo lo que con la misma verdad nos enseña y 
demuestra la propia Naturaleza, de formas, cuerpos, afectos y casos. (Diálogo 
tercero, citado en Calvo Serraller 277-8). 
En El pincel (1681), Félix de Lucio Espinosa y Malo (1646-1691) subraya la vitalidad de la 
creación artística: 
Por ser tan eruditos los Griegos, dieron a la Pintura más atento nombre, que las 
otras Naciones; y como obra tan viva, y de tanta alma como los escritos, la 
llamaron, Zographia, que es lo mismo que Escritura viva, de la palabra Zoy, que 
significa vida, y Grapht, que es lo mismo que escritura; de suerte que los escritos 
más advertidos, son como obras muertas, respecto de la Pintura… (Citado en 
Calvo Serraller 561) 
El texto plantea un contraste entre lenguaje verbal y visual basado en que la pintura es capaz de 
producir un objeto artístico dotado de “alma” y “vida” que supera a aquélla representada 
mediante el lenguaje verbal. La finalidad de la pintura es, para teóricos como Francisco Pacheco 
(1564-1644), maestro de Velázquez, la plasmación de la vida en el lienzo: 
El fin de la pintura (en común) será, mediante la imitación, representar la cosa que 
pretende con la valentía y propiedad posible, que de algunos es llamada la alma 
de la pintura, porque la hace que paresca viva; de manera que la hermosura y 
variedad de colores y otros ornatos son cosas accesorias. (Arte de la pintura, 
capítulo XI, citado en Calvo Serraller 397) 
El binomio verdad-ficción se convierte en estrategia artística necesaria; cuando el engaño a los 
sentidos conduce a la verdad, la ficción se convierte en elemento positivo que ayuda al artista a 
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conseguir su objetivo: convencer, conmover y comunicar una verdad moral. 
Baltasar Gracián y Morales (1601-1658) es uno de los principales teóricos barrocos en 
analizar la relación entre verdad y artificio en relación al arte poético. García Gibert denomina la 
concepción del mundo de Gracián como “ficcionalismo,” que explica como “la disposición a ver 
e interpretar el mundo y la realidad… a través de la ficción [lo que constituye] un vehículo 
epistemológico que transparenta la verdad y el sentido del mundo, o facilita, en último caso, un 
acceso directo a ellos” (69-70). El “artificio” se convierte en una de las principales herramientas 
del arte y como tal es defendida por Gracián en El Criticón (1651, 1653 y 1657) como ayuda 
necesaria a la representación artística ya que contribuye a mejorar el referente natural: 
Es el arte complemento de la naturaleza y otro segundo ser que por extremo la 
hermosea y aun pretende excederla en sus obras. Préciase de haber añadido otro 
mundo artificial al primero, suple de ordinario los descuidos de la naturaleza, 
perficionándola en todo, que sin este socorro del artificio quedará inculta y 
grosera. (Crisi VIII, primera parte, 8)  
Las diferentes estrategias retóricas en poesía no alejan al receptor de la obra de arte respecto de 
la verdad, sino que contribuyen a la expresión de ésta como modo “de azucarar los desengaños” 
(discurso LV; II, 192), esto es, de comunicar un mensaje moral de modo delectable y 
aprovechable por el lector.   
En el contexto de la discusión barroca acerca de la ficción como vehículo de verdad, la 
figuración de una voz es uno de los recursos más frecuentes en poesía ecfrástica. La écfrasis 
pone de manifiesto el triunfo de la representación visual cuando el texto ecfrástico dota a la 
persona representada de una voz que, identificada tanto con su alma como con sus virtudes o 
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destrezas, se hace audible a través de las generaciones.17 A menudo, y mediante el empleo de un 
lenguaje que trae reminiscencias bíblicas de creación o resurrección, los poetas identifican la 
reproducción artística con la infusión de vida en la materia inerte, como en el soneto que 
Jáuregui dedica a una estatua del rey Felipe III donde la voz poética afirma del escultor “tu 
espíritu infundir al mármol puede” (14).18  El texto ecfrástico, al identificar lenguaje visual con 
vivificación, presenta al pintor o escultor como el único tipo de artista dotado de la capacidad 
casi divina de crear ex nihilo una semejanza de vida tal que el retrato resultante parezca estar 
dotado de aliento y, a menudo, de voz propia.  
Como consecuencia de ello el texto ecfrástico o retrato verbal se transforma en sepulcro 
invertido, en un receptáculo que a la vez contiene la esencia de un difunto y la conserva en la 
fama y la memoria no como lo hace un túmulo, que contiene sus restos inanimados, sino “vivo,” 
del mismo modo que lo hace su retrato pintado. El poema ecfrástico es el espejo en el que 
convergen tanto imágenes (la del cuadro y la de la tumba) como voces: la de la fama eterna, la 
voz poética que la canta, la del difunto mismo como esencia que pervive en el texto y, por 
último, la del receptor de éste, como eco de la voz poética, con la que se fusiona en el acto de 
lectura. En el poema en octavas que Juan de Jáuregui dedicó al retrato de Benito Arias Montano 
(1527-1598), pintado por Pacheco, el retratado no sólo “vive en su imagen” (su representación 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     17 Teóricos de la época como Carducho (concretamente en Un diálogo de la pintura) emplean 
la palabra “viveza” para referirse a este concepto. Se ha elegido emplear en esta tesis el término 
griego original. 
     18 V. también, por ejemplo, el soneto 120 de Lope de Vega (“Quien dice que fue Adonis 
convertido…”), o el madrigal de Quevedo dedicado a una estatua de Lisis (“Un famoso escultor, 
Lisis esquiva…”). 
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pictórica en el retrato), sino también en las distintas voces que rompen el silencio de la ausencia: 
 Vivirás, ¡oh Montano!, en cuanto el labio 
  humano explique voz, y en coro alterno 
  viva de Palas ínclita lo sabio, 
  y de la sacra página lo eterno. (25-28)  
La fama del difunto se identifica con la resonancia de una “voz” (26-7), quizás una palabra que, 
al ser “explicada” o “pronunciada” por las generaciones venideras a modo de “coro alterno” (26), 
reproducirá y asegurará la pervivencia de las cualidades del difunto Montano: su sabiduría 
(destreza, maestría), digna de la diosa Palas Atenea y la eternidad de su obra, semejante en su 
resistencia al paso del tiempo a la palabra divina escrita en la Biblia (la “sacra página” del verso 
28). 
Cuando autores como Juan de Butrón y Francisco Pacheco hablan, respectivamente, del 
pintor como artista que, al retratar a un ser humano, “de nada, le cría casi vivo” (Calvo Serraller 
202) y que “la hace [la cosa representada] que paresca viva” (397), subyacen al discurso los 
conceptos de verdad y engaño en cuanto al arte como ficción.19  Efectivamente, la écfrasis 
barroca establece una íntima conexión entre verdad, ficción y el binomio voz-silencio. En el 
capítulo X de su Noticia general (1600), Gaspar Gutiérrez de los Ríos afirma: 
El poeta para alcançar fama…deve en sus versos representar las cosas de manera 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     19 Paradójicamente, la teoría artística barroca no siempre prescribe la mímesis como 
necesariamente fiel al referente externo; Carducho acusa a aquellos artistas que persigan una 
mera copia del natural de ser “…como señores, que aficionados de la Pintura, pican en este error, 
y dicen, que la Pintura tanto es buena cuanto imita a la naturaleza, copiando las cosas con colores 
semejantes a ella, hasta que se parezcan” (Calvo Serraller 289). 
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que parezca que las estamos viendo…. deve pintar las personas, de manera que 
nos parezca que están hablando y con el espíritu, y con las demás cosas nos 
engañen pareciéndonos verdaderas. Si la poesía usa de ficciones, haziendo las 
cosas mayores de que son para engrandezerlas: la pintura y las artes del dibuxo 
hacen lo mismo para hazerlas más hermosas. Si el Poeta debe usar de ficciones, 
de manera que no destruyan de todo punto la verdad (ciado en Calvo Serraller 
69-70). 
 Las “ficciones” del arte son, por tanto, compatibles con el concepto de verdad y deben ser 
empleadas por poetas y pintores precisamente para conservarla y comunicarla, pero es necesario 
emplearlas correctamente para que no la “destruyan.” Este objetivo de alcanzar una 
representación de las cosas de tal modo que “engañen pareciéndonos verdaderas” se intenta 
alcanzar mediante la ruptura del silencio; si el pintor debe retratar a las personas “de manera que 
nos parezca que están hablando,” entonces la presencia del silencio se transforma en un 
marcador negativo o indicación del fracaso de la representación visual, que sólo es exitosa 
cuando logra convencer al receptor de la verdad moral que se intenta comunicar. 
Emanuele Tesauro (1592-1675), retórico y dramaturgo italiano autor de Il Cannocchiale 
Aristotelico (1654), ya había identificado las obras pictóricas o escultóricas con “signos mudos,” 
oponiéndolas a la capacidad expresiva del lenguaje verbal pero reconociendo, al mismo tiempo, 
su potencialidad como vehículos de significación de los que el artista puede valerse: 
Segni parlanti son quegli iquali, ò con vocali, ò con iscritte parole espongono alla 
luce il concepito pensiero. Segni muti sono le imagini delle parole: altri espressi 
col movimiento, quai sono i cenni: & altri con alcuna imitatione artifitiosa degli 
obietti medesimi, come le figure pinte, ó scolpite… Insomma, tanta è la fecondità 
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del facondo ingegno; che del silentio medesimo si serve per favellare; ne può 
mancar lingua à cui non manchi intelletto. (15-6) 
Mientras que para Tesauro el intelecto del artista se vale a menudo del silencio para 
comunicar un mensaje, en la España barroca Gutiérrez de los Ríos conecta, de forma similar, los 
conceptos de voz y silencio a la idea de significación, de comunicación de un mensaje. En este 
contexto, la écfrasis concibe el silencio de la representación como el fenómeno a combatir; el 
objetivo del arte es producir una representación que parezca capaz de pensamiento y articulación 
propios, que sea capaz de reaccionar verbalmente ante la mirada inquisitiva del receptor. Como 
comenta Pacheco, el cuadro bien pintado es aquél al que sólo le falta hablar: 
. . . en los retratos que hicieron [los grandes maestros] quedaba vivo el original y 
el pintor, quiero decir, el Rey o Pontífice a que sólo faltaba la voz y el alto lugar a 
que había llegado el artífice, y así, decía el retrato quién era el uno y el otro. 
(Citado en Calvo Serraller 440) 
Solamente la máxima viveza de la ficción artística logrará que el retrato adquiera voz y supere 
las limitaciones de lo material y, en última instancia, la muerte, al hacer vivir el retratado en la 
memoria. La écfrasis barroca intenta desbordar los límites entre lo real y lo ficticio, fusionando 
ficción y verdad y evidenciando estima y no desprecio para con la ficción.  
 La poesía barroca refleja asimismo una preocupación por la ficción artística en la 
identificación de la figura del pintor y la del pintor-poeta con el concepto de dios a pequeña 
escala, por ser capaces ambos de “crear” vida en el lienzo, como escribe Lope de Vega en un 
soneto dedicado al pintor Juan Van der Hamen Valderrama: “que no pintáis, sino creáis claveles” 
(7). En este sentido, la generación de ficciones se convierte en estrategia positiva mediante la que 
se sumerge al receptor en una experiencia artística que lo acerca a una nueva verdad: que la 
30 
	  
	  
barrera entre los lenguajes y planos de representación puede romperse, neutralizando así los 
efectos de la muerte. 
 En esta subversión, el silencio desempeña un papel fundamental: su ausencia (en un 
retrato que habla o parece poder hablar) equivale a perfección técnica, entendido el silencio del 
retrato como la incapacidad de transmitir verdades o sentimientos que conmuevan al espectador. 
El tipo de representación artística que los poetas barrocos eligen defender es un arte que 
conmueve, de forma que se ha comparado al éxtasis místico: "La hermosura suspende, arrebata y 
produce admiración" (Egido citando a Palomino, La página 176). En los textos ecfrásticos, el 
furor poético y el furor pictórico se entrecruzan mediante el engarce del silencio.  
 La obra de arte adquiere voz y establece un diálogo con el entendimiento del espectador, 
que queda conmovido y reducido al silencio. La paradoja de la écfrasis barroca consiste en que el 
diálogo entre el objeto artístico y el yo que observa o lee comienza necesariamente con la ruptura 
del silencio por parte de uno, y la entrada en el silencio del otro. Esto se manifiesta en el primero 
de los Diálogos de la pintura de Carducho: 
Considerando que lo que aspiraba y pretendía, era no menos que hacer en la 
superficie cuerpos, y siendo muertos y sin alma ninguna (como vivas), hablen, 
persuadan, muevan, alegren, entristezcan, enseñen al entendimiento, representen 
a la memoria, formen en la imaginativa, con tanto afecto, con tanta fuerza, que 
engañen a los sentidos, cuando venzan a las potencias: y todo hecho con materias 
e instrumentos tan humildes, componiéndolos y usándolos con tal ciencia y 
artificio, que lo producido sea admirable y de inestimable valor. (En Calvo 
Serraller 271-6) 
Los conceptos de voz y silencio se relacionan con dos problemas en el contexto de la 
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écfrasis poética. Por un lado, el artista, aunque tiene la capacidad de otorgarle voz a su obra, en 
ocasiones elige no hacerlo. En su madrigal ecfrástico “A una medalla esculpida en oro, con el 
retrato del Rey Felipo III, y una empresa del mismo,” Jáuregui describe de esta forma la imagen 
del rey en la medalla: 
 Esta imperial efigie, en oro impresa, 
  cuya labor a su materia excede, 
  demuestra en voz expresa  
  cuánto el ingenio con el arte puede… 
  Esto dijera mismo el figurado 
  generoso león, que denodado 
  respira, vive y siente; 
  mas rehusó el artífice prudente 
  el dar a su viveza 
  la voz que le negó naturaleza. (1-4 y 20-25) 
Frente a la “voz” de la efigie, que pregona la maestría del artista y cuya belleza y perfección son 
manifiestas, el lector del madrigal ha de lidiar con un doble silencio: por un lado, la naturaleza le 
ha negado a la materia la capacidad del habla, pues todo metal es necesariamente mudo. Por otro, 
el escultor, aunque podría darle voz a su obra, como semidiós dotado de tal capacidad, elige 
dejarla sumida en el silencio. Ambos silencios funcionan en el texto como barreras que impiden 
el acercamiento del lector a la misma experiencia artística de la voz poética (puesto que ésta 
última se prefigura como observadora imaginaria de la estatua). Sin embargo, estos silencios no 
son indicadores de la ausencia de viveza expresiva sino que, al contrario y según indican los 
versos 3 y 4, la medalla es una representación visual plenamente vivaz y digna del retratado.  
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El papel del silencio en el texto es, por tanto, múltiple y central en el juego de distancias 
que se genera entre el obra de arte, receptor y artífice. A su vez, se establece una interacción 
entre lenguaje poético y lenguaje visual: el silencio que se desprende de una imagen silente (la 
efigie en la medalla a la que el artista le negó la voz) es contrarrestado por el texto a través de la 
palabra poética, que sí comunica y pregona el mensaje de que la medalla es una obra perfecta, 
que retrata la gran fuerza, virtud y valor del rey. Gracias al lenguaje poético, el lector logra 
acceder, si bien someramente, a la experiencia de un artificio que no disfraza la verdad, sino que 
la comunica y conserva. El texto habla cuando el objeto permanece silente; la palabra es más 
fuerte que la materia y que la imagen de la materia. En este sentido, el poema ecfrástico 
constituye una defensa velada de la superioridad de la representación verbal frente a la visual.  
 
El silencio es un elemento inherente al estilo barroco de importancia central en la poesía 
ecfrástica, pero dicha importancia no puede ser del todo comprendida sin considerar la función 
del silencio en el sistema filosófico de la época. La filosofía moral española del siglo XVII se vio 
marcada principalmente por el neoestoicismo. El interés por la filosofía de la Stoa, que se 
combinó con un creciente interés por el escepticismo, se derivó en gran parte de la influencia de 
diversas colecciones de emblemas que contenían enunciados estoicos y senequistas y, sobre todo, 
de las traducciones y ediciones críticas que Justus Lipsius (1547-1606) realizó de la obra de 
Séneca (n. 4 a.C.)-sobre todo la publicada en Amberes en 1605-, de las doctrinas estoicas y de la 
obra de Tácito (c. 56- c. 120).  
Los autores de la España barroca tuvieron acceso a las obras de Lipsius gracias a diversas 
traducciones, por ejemplo la que Juan Bautista de Mesa realizó en 1616 de la obra De Constantia 
libri duo (Leiden, Christophe Plantin 1584) y que tituló Libro de la constancia, o la traducción 
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de 1604 del Politicorum sive civilis doctrinae libri sex (Leiden, François van Raphelengen, 
1589) por Bernardino de Mendoza, titulada Los seis libros de las políticas o doctrina civil. Otras 
de las obras más influyentes de Lipsius en España fueron Manuductionis ad stoicam 
philosophiam libri tres y Physiologiæ stoicorum (Amberes, Jean Moretus, 1604).20  
Francisco Sánchez de las Brozas y Francisco de Quevedo fueron los principales 
seguidores de Lipsius en España; el primero tradujo el Enquiridión de Epicteto (escrito hacia el 
125 d.C.) como Doctrina del estoico filósofo Epicteto en 1600, mientras que Quevedo tradujo 
esta misma obra en 1635 y escribió varias obras neoestoicas entre las que destaca La cuna y la 
sepultura para el conocimiento propio y el desengaño de las cosas ajenas (1634).21 Las obras de 
Lipsius aspiraron a reestablecer la filosofía estoica a través de la obra de Séneca y Epicteto, 
“apoyándose en la ley natural y en la razón humana… [para] la creación de una moral autónoma 
basada únicamente en el criterio de la razón” (Cantarino 2000: 79). La Contrarreforma y el 
humanismo jesuítico intentaron adaptar la doctrina de Séneca, reconciliándola con la cristiana, 
con la intención de afianzar ésta frente al Luteranismo.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     20 Para estos datos, v. Cantarino 2000: 77-79 y Robbins 2007: 41. 
     21 Entre ellas figuran un compendio de la filosofía estoica titulado Epicteto y Phocílides en 
español con consonantes. Con el origen de los estoicos y su defensa contra Plutarco, y la 
defensa de Epicuro contra la común opinión, además de otras varias obras neoestoicas, como 
Nombre, origen, intento, recomendación y descendencia de la dotrina estoica (1635), De los 
remedios de cualquier fortuna (publicada en 1638), Virtud militante contra las cuatro pestes del 
mundo (obra publicada póstumamente en 1651), La constancia y paciencia del santo Job (escrita 
hacia 1640 y publicada en el siglo siguiente), Providencia de Dios (escrita entre 1613 y 1635). 
Datos recogidos en Robbins 2007: 43-4. 
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En el contexto del pensamiento neoestoico, el silencio adquiere un papel central radicado 
en su relación con la virtud de la modestia: ambas se conciben como inseparables y necesarias en 
la vida del sabio y del religioso y, por tanto, son defendidas en tratados filosóficos y de moral 
cristiana. El silencio es clave en la representación de la sabiduría, que los moralistas conciben 
como el conocimiento de lo divino, en oposición a los avances del creciente interés en la razón 
abanderado por el cartesianismo. Alcanzar la sabiduría  
implica el silencio del hombre sabio y prudente que una vez llega el desengaño 
(hijo éste de la razón y de la verdad), no puede más que enmudecer ante su trágica 
finitud y ante la constatación de que muere el hombre cuando había de comenzar 
a vivir: ‘melancólico parece el silencio, mas al sabio nunca le pesó de haber 
callado’” (Cantarino 2012: 104. La autora cita El Criticón de Gracián, I, crisi XI, 
242). 
El Neoestoicismo centra su interés en la dicotomía entre el ser y el parecer, que en esta 
época se sitúa en la base de la teoría del conocimiento y de la moral. Comenta Robbins que el 
conocimiento equivale en la época al conocimiento moral, esto es, al juicio de valor o la 
capacidad de discernir entre el bien y el mal, entre si algo es bueno o malo para la salvación del 
alma, pero también entre verdad y mera apariencia, o falsedad: 
in seventeenth-century Spanish terms, opinion (‘opinión engañosa’ as the term is 
often glossed) equates with parecer, the false assessment of a thing or person’s 
worth, and ser with a thing’s true moral value or worth. Desengaño is thus the 
correct perception of the ultimate moral value of everything, such perception 
depending on the use of reason… Engaño...refers to the false values of the world 
which are accepted as true by the majority of people. (Robbins 44 y 61-2) 
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En este sentido, la modestia, acompañada necesariamente de la práctica del silencio, sirve como 
baremo para identificar al sabio y al buen religioso y distinguirlos, pues a menudo el ignorante y 
el pecador emplean el silencio como disfraz que oculta su disposición real.22  
El silencio se relaciona con la elocuencia ya desde Platón, cuya exigencia de una retórica 
basada en la verdad y el silencio dio lugar a que éste se convirtiera en “an eloquence of truth, 
rather than an eloquence of mere style” (Waddington, citado en Luckyj 17). En el tratado De 
garrulitate (Moralia), Plutarco critica los abusos de la lengua y presenta el silencio como 
verdadera elocuencia y antídoto contra la garrulidad, subrayando su carácter solemne, misterioso 
y sagrado (Luckyj 17-8). El silencio es, por tanto, complemento y preparación para la buena 
retórica antes que su sustituto, ya que enseña a hablar mejor, a saber elegir cuándo hablar y 
cuándo callar, y ayuda al estudio (18).  
Además de actitud propia del sabio y deseable en el cristiano, el silencio se considera 
como una herramienta útil en política y como una de las mejores estrategias para la convivencia 
social en general. El mutismo como acción necesaria para la auto preservación es el foco de 
atención de diversos tratados neoestoicos que aparecen en Europa en torno a 1600 y que, frente a 
la excesiva locuacidad, defienden el saber elegir cuándo callar y cuándo hablar. Estas obras 
ponen de manifiesto la estrecha relación entre modestia, sabiduría y silencio en la moral del 
Neoestoicismo cristiano. Entre ellas figura el Harpocrates sive de recta silendi ratione (Leiden, 
Commelinus, 1603), del jurista y político Hyppolit Von Colli (Ippolito de’ Colli o Hippolytus a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     22 Luckyj (16-7) señala que la idea del silencio como refugio del ignorante tiene su origen en 
el Antiguo Testamento: “El que mide sus palabras es un hombre que sabe, y el que mantiene su 
sangre fría es inteligente. Hasta el necio, si calla, puede pasar por sabio, y por inteligente, si 
cierra los labios” (Proverbios 17, 27-8). 
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Collibus, 1561-1612), obra que defiende el saber callar como la mayor utilidad en la vida 
pública, preferible incluso al “buen decir”: “prudenti silentio nihil utilius” (16).23 Citando la frase 
socrática “Tacere ni obsit, aut loqui prosit, tace” (16), Von Colli, “in the Senecan style 
popularized by Lipsius” (Muslow 117), propone el silencio y sus diferentes usos como actitud a 
elegir por el príncipe y por el ciudadano.  
Una obra que pone de manifiesto la conexión entre las virtudes neoestoico-cristianas, la 
práctica del silencio y el problema entre apariencia y verdad es el diálogo titulado Il muto che 
parla, dialogo ove si tratta dell’ eccellenze e de’ difetti della lingua humana (Venecia, 1601), del 
dominico italiano Giacomo Affinati (Fra Giacomo Affinati d’Acuto Romano, m. c. 1615), libro 
que parece haber influido en varios importantes poetas y pensadores barrocos en España. El 
diálogo constituye una reflexión sobre los defectos del habla humana y una defensa del silencio 
como camino preferible a los pecados derivados del uso erróneo y excesivo del lenguaje.24 En el 
prólogo al lector, el autor elabora sobre el episodio bíblico en el que se inspira el título de la 
obra, la curación del mudo por parte de Cristo, quien le devolvió el habla al haber expulsado de 
él un demonio, tras lo cual el mudo habló “bien” por la intervención del Espíritu Santo. De este 
ejemplo Affinati deriva su tesis central: que el cristiano debe permanecer mudo, en silencio, para 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     23 El texto original en latín reza: “In vita civili nihil, sapientissimorum hominum sententiam, 
maius aut plaecarius, quam de unam quaque re bene et ornate dicere: sed meo quidem iudicio 
non minor laus est, bene tacere” (13). 
     24 La obra fue traducida al inglés en Londres (1605) bajo el título de The dumbe diuine 
speaker, or Dumbe speaker of Diuinity. A learned and excellent treatise, in praise of silence: 
shewing both the dignitie, and defectes of the tongue. Las citas incluidas en este capítulo 
provienen de la edición de Venecia, 1602. 
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que el Espíritu Santo hable a través de él de modo similar, siendo el mutismo la vía preferible 
“per gi infiniti peccati che nascono dall’humana favela.” Affinati defiende asimismo que su 
propósito al escribir el libro fue poder ser de utilidad a la comunidad cristiana, para lo cual 
afirma haberse auto impuesto un “eterno silencio” (“mi comise un’eterno Silentio; io per giovar 
con esso a tutto il Mondo, se possibil fosse”). El silencio se presenta, al final del prólogo, como 
puerto de salvación, en una cita del salmo bíblico CVI: 
Laetati sunt quia silerunt, & deduxit eos in portum voluptatis eorum: per che gran 
gioia hà quello che tien silentio, di non haver’ offeso Iddio, ma sempre in silentio 
hà contemplato il sommo bene e quasi in sicurissimo Porto gode perpetua quiete.  
De esta consideración del silencio como refugio contra el pecado se deriva una serie de 
consejos prácticos para el cristiano: éste debe hablar discretamente (cap. II), evitar el error 
vigilando y refrenando la lengua (VI), hablar dulce y placenteramente, así como de forma clara y 
transparente, para ser dócil y evitar la ira (VII), y, finalmente, evitar la blasfemia (VIII) y la 
mentira (IX), frente a las cuales es preferible el silencio, así como guardar, como pecador, un 
silencio contemplativo y penitente (XI). Affinati condena asimismo como pecados relacionados 
con el habla de la mentira, la murmuración, plaga contagiosa (XII, XIII), la hipocresía, que 
deriva de la búsqueda de la vanidad mundana y lleva a la condena eterna de no ir acompañada de 
buenos actos y un corazón puro (XV, XVI, XVII), y la blasfemia, que ofende a Dios, ya que la 
lengua humana se creó para la alabanza divina (XIX).   
En cuanto a la relación entre el mutismo y el acceso al conocimiento de lo divino, 
Affinati defiende que el buen hablar no proviene del ser humano mismo sino que sucede cuando 
Dios o el Espíritu Santo hablan a través de él, por lo que insiste en la idea de que el cristiano 
debe guardar “un’eterno silentio” (capítulo V, 74) ya que al hablar peca sin remedio. Dios mismo 
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se concibe como “abstinente di parole” y “amatore del silentio” (X, 75); el ser humano, su 
criatura, debe callar para escuchar la palabra divina (III, 47). El silencio no sólo place a Dios (IV, 
42), sino que acerca al cristiano a la divinidad (III, 26). Para hablar con Dios, es necesario que el 
cristiano guarde silencio (XXI) y ruegue a Dios que purifique su lengua (XXII), pues la 
elocuencia que no va acompañada de sabiduría no es tal sino “locuacidad,” que conduce al error 
(XXIII). Sin embargo guardar silencio es la tarea más ardua; según Aristóteles, el silencio es la 
prudencia, una virtud heroica (II, 42), y el ser humano es como infante, pues no sabe callar (V, 
52).  
Affinati se muestra consciente, al igual que sus coetáneos, de que el silencio que 
distingue al sabio puede ser empleado por el ignorante para pasar por lo que no es, en un juego 
de apariencias: “Assai sà, chi non sà, se sà tacere” (I, 3). Recurriendo a diversas autoridades 
como las epístolas de Cicerón y los proverbios salomónicos, el autor argumenta sobre la elección 
del mutismo como disfraz de la ignorancia como basada en el hecho de que el sabio es juzgado 
por sus palabras antes que por sus obras: 
Anzi l’huomo pazzo se vol apparer sagio è prudente, il miglior consiglio è tacere; 
per che come dice Cicerone in una sua Epistola, l’huomo s’è buono, ò tristo, si 
conosce all’Opere ch’egli fà; ma s’è savio, ò pazzo, si conosce alle parole che 
dice; e s’egli tace, apparirà savio al par dell’huomo dotto, se vogliamo credere à 
quel che dice Salomone ne’ Proverbi, ove afferma che se l’huõ pazzo tacerà, 
apparirà sapiente, e dotto. (I, 8) 
Ya en la España del siglo XVII, la poesía se hace eco de la idea del silencio como escala 
de acceso a lo divino, como es el caso del frecuentemente citado “Psalle et sille, exhortación 
panegírica al silencio” (1662) de Pedro Calderón de la Barca (1600-1681). El poema, si bien 
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constituye una reflexión sobre la necesidad del silencio interior para alcanzar a Dios, recomienda 
la contención verbal también como estrategia de supervivencia e indicadora de prudencia y 
discreción, virtudes sociales recomendables para el cristiano, en la línea del pensamiento de Von 
Colli y Affinati: 
Es el silencio un reservado archivo 
donde la discreción tiene su asiento; 
moderación del ánimo que, altivo, 
se arrastra sin el del pensamiento; 
mañoso ardid del menos discursivo 
y del más discursivo entendimiento; 
pues a nadie pesó de haber callado 
y a muchos les pesó de haber hablado. (201-8)25 
En este contexto, la obra de Baltasar Gracián tiene una importancia central para la 
construcción moral del silencio, como ha subrayado Egido: “El encomio del silencio en su 
vertiente pública aparece cristalizado en El Criticón de Gracián… [donde] reclama… candados 
en la boca de los hombres, aconsejando prudencias y cautelas” (“La poética…” 58). En efecto, El 
Criticón propone el silencio como estrategia y economía social de reciprocidad:  
 -Pues, señores, ¿quién compra? 
-El que apaña piedras, el que hace y no dice, el que hace su negocio y Harpócrates 
a quien nadie reprehende. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     25 En el poema, Calderón identifica el silencio interior con un homenaje y canto de alabanza a 
Dios: “callar, la mente en Dios, hablando puede, / quien puede, en Dios la mente, hablar 
callando, / por ambas partes asentado quede / cuánto el silencio y voz se avienen…” (424-27). 
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-Sepamos el precio- dijo Critilo-, que querría comprar cantidad, que no sé si lo 
hallaremos en otra parte. 
-El precio del silencio- les respondieron- es silencio también. 
-¿Cómo puede ser eso? Si lo que se vende es callar, ¿la paga cómo ha de ser 
callar? 
-Muy bien, que un buen callar se paga con otro: éste calla porque aquél calla, y 
todos dicen callar, y callemos. (Parte I, crisi XIII, 276-7). 
 El silencio no es únicamente útil moneda de cambio en el trato social, sino también, y 
como defendía Affinati, rasgo definitorio del sabio frente a la garrulidad del tonto y del 
ignorante, quienes a menudo se fingen silenciosos y taciturnos para hacerse pasar por sabios. El 
Oráculo manual y arte de prudencia (1647) contiene varios aforismos dedicados a la 
recomendación de la estrategia del mutismo. Según el III, “Es el recatado silencio sagrado de la 
cordura” (162). El XLIII insiste en que “[el sabio] retírase al sagrado de su silencio; y si tal vez 
se permite, es a sombra de pocos y cuerdos” (185). 
El silencio no es únicamente recomendable para el sabio o para el príncipe, sino que 
constituye una actitud necesaria para el buen religioso. Hay que recordar que el silencio, además, 
formaba a menudo parte de la regla monástica de algunas órdenes religiosas. La moral cristiana 
de la época radica el concepto de sabiduría en el conocimiento de lo divino y en el recuerdo 
constante de la muerte, con la intención de enfatizar la necesidad de contrición para salvar el 
alma.26 En su Ejercicio de perfección y virtudes cristianas (Sevilla, 1609), el jesuita Alonso 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     26 En este punto, es necesario considerar, como apunta MacCulloch, que el silencio ha sido un 
elemento central de la tradición cristiana desde sus orígenes, rastreable desde la equiparación 
entre Dios y la Palabra en el libro del Génesis, la representación de un Dios a menudo silente en 
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Rodríguez (1538-1616) incluye un segundo capítulo titulado “Tratado de la modestia y el 
silencio.”27 Como Affinati, condena la murmuración (capítulo  X), la mentira (XI), las palabras 
ridículas y chanzas (XII) y otros pecados derivados del mal uso de la lengua en la vida del 
hombre religioso, quien ha de observar modestia y recogimiento en su vida diaria. 
Según Rodríguez, la modestia que el religioso ha de mostrar se basa en la actitud aparente 
de humildad y gravedad ya que “los honbres no ven lo interior, sino solamēte lo exterior, i esso 
es lo que les mueve i edifica, i lo que les predica más, que el ruido, i estruēdo de las palabras” 
(capítulo I, 101). La virtud exterior es, por tanto, un espejo en el que se lee la virtud interior del 
cristiano; la modestia, señal de virtud interior, edifica al prójimo puesto que conmueve al que la 
ve a la devoción (I, 103). La modestia va necesariamente acompañada del silencio, que juntos 
configuran la actitud religiosa y “compuesta” que sirve para reprehensión de los demás (I, 104). 
Rodríguez recomienda evitar emplear los sentidos, pues por ellos penetra el pecado en el corazón 
(II, 105): “está la perfección en la guarda de la lengua, i de los sentidos” (IV, 110); en particular, 
la abstención del uso de la lengua lleva a la limpieza de corazón indispensable para entablar 
contacto con Dios: “Pues si queréis ser espiritual, i honbre de oración; si qréis tratar, i conversar 
cõ Dios; guardad silencio” (V, 115). Sobre todo, la perfección y la virtud se alcanzan por el 
“refrenar i mortificar la lengua” (IV, 111). 
Rodríguez, de modo similar a Affinati, defiende que para alcanzar dicha perfección es 
necesario saber discernir entre el hablar bien y el hablar mal: “la virtud del silencio no está en no 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
las Escrituras, hasta los varios silencios de Cristo en los Evangelios y el silencio total 
predominante en el cosmos antes de la Creación y tras el Apocalipsis. 
     27 Las fechas aquí empleadas reflejan las recogidas en el catálogo de la Biblioteca Nacional de 
España. 
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hablar, sino en saber callar a su tiempo, i en saber hablar a su tiempo” (VIII, 124), lo cual 
constituye un eco del Eclesiastés (3, 7), “Tempus tacendi, et tempus loquendi,” (un tiempo para 
callar y un tiempo para hablar”), que Rodríguez cita. Paradójicamente, “no se puede aprender 
sino callando i exercitándose mucho en el silencio” (113). Como Il muto che parla, el Ejercicio 
de perfección representa el silencio como un puerto al que el cristiano ha de acogerse para estar a 
salvo de los peligros que conlleva el hablar (VIII, 130). 
La íntima relación entre el silencio y la figura del sabio se refleja con insistencia en los 
libros de emblemas, que contribuyeron a la amplia difusión de ideas neoestoicas en la Europa del 
siglo XVII y que fueron a menudo destinados a la instrucción de reyes y príncipes, enfatizando 
los beneficios del mutismo en política y en la vida cortesana. Para la representación del silencio, 
la emblemática se basa en la imagen del dios Harpócrates, nombre infantil del dios egipcio 
Horus, al que se representaba tradicionalmente con el dedo índice pegado a los labios. Este gesto, 
si bien aludía meramente a su condición de niño, fue interpretado por Plutarco, en “De Iside et 
Osiride” (Moralia, libro V, c. 100 d.C.), como gesto de secretismo que simbolizaba acceso al 
conocimiento de asuntos divinos (Muslow 115). A partir de Plutarco, la imagen de Harpócrates 
quedó conectada a los conceptos del silencio esotérico y el secretismo, siendo Von Colli quien 
representó por primera vez en la portada de su Harpocrates… la imagen del dios con un dedo en 
la boca, indicando silencio, “as a representation of sagacious conduct” (Muslow 116-7).  
El primer libro de emblemas que pone de manifiesto la relación entre sabiduría y silencio, 
es el de los Emblemata de Andrea Alciato (1492-1550), publicado por primera vez en 1531 y 
1534 en Augsburgo, Alemania y traducido al español en verso por Bernadino Daza en una 
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edición muy popular (Lyon, 1548-49).28 La obra experimentó una amplia difusión en Europa, 
con múltiples ediciones a lo largo de los siglos XVI y XVII, y llegó a contar con más de 
doscientos emblemas. La edición publicada en Lyon en 1573 incluye comentarios en latín de 
Francisco Sánchez de las Brozas, “el Brocense” (1523-1600), quien, en sus comentarios al 
emblema XI, “Silentium,” recurre a diversas autoridades como Tomás Moro y Hesíodo para 
argumentar que incluso el ignorante puede sacar provecho del silencio y pasar por docto si sabe 
controlar el vicio de la garrulidad. Citando a Salomón, Sánchez de las Brozas argumenta que el 
silencio es de utilidad al ignorante para manipular las apariencias y aparentar sabiduría: “Stultus 
(inquit Solomon) si tacuerit, sapiens reputabitur: & si compresserit labia sua intelligens” (55).29  
El emblema XI (fig. 1) representa al sabio como estudioso sentado ante su escritorio en 
una habitación tranquila, embebido en su tarea y con un dedo pegado en los labios, en actitud de 
amonestación o incitación al silencio. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     28 El título de la edición original de 1531 es Viri Clarissimi D. Andreae Alciati Iurisconsultiss. 
Mediol. Ad D. Chonradum Peutingerum Augustanum, Iurisconsultum Emblematum Liber. De 
entre las numerosas ediciones del libro, algunas de las más conocidas son probablemente la de 
Sánchez de las Brozas (1573), y la edición de Padua, por Tozzi (1621), titulada Emblemata Cum 
Commentariis Amplissimis, con comentarios de Claude Mignault. 
     29 “El necio (dice Salomón) si callase, sería tenido por sabio, y el inteligente [lo sería] si 
apretase los labios.” 
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Fig. 1. Alciato, Emblemata, Emblema XI, “Silentium.” Ed. comentada por Francisco Sánchez de las Brozas, Lyons, 
1573. 
El texto explicativo que lo acompaña comenta que no hay diferencia aparente alguna entre el 
sabio y el ignorante cuando éste guarda silencio, de ahí que en la imagen sea una representación 
del ignorante presionando un dedo contra los labios, cual Harpócrates mismo, subrayando que el 
empleo de la voz es lo que revela la ignorancia.30 También reflexiona Alciato sobre los excesos 
del habla.31 El XIX, “Prudens magis quam loquax” (“Prudente, más que locuaz,” fig. 6), 
representa la figura de la lechuza que, según las Metamorfosis de Ovidio (8 d.C.), es superior a 
otras aves como consejera consagrada a la diosa Minerva, puesto que le usurpó al hablador 
cuervo, con lo que se enfatiza la correspondencia entre silencio y sapiencia. 
Los libros de emblemas siguen representando el silencio como la actitud distintiva del 
sabio basándose en la idea de que el camino de la sabiduría exige del contemptus mundi. En su 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     30 La traducción de Pilar Pedraza reza: “El necio, cuando calla, en nada se diferencia de los 
sabios: su lengua y su voz son el índice de su bobería; así que mantenga la boca cerrada y 
póngase el dedo en los labios, y conviértase en el egipcio Harpócrates.” (En Sebastián 1985: 42) 
     31 Los emblemas de Alciato que se mencionan pertenecen a la edición de Lyons, 1573. 
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Principis Christiani Archetypon politicum sive Sapientia Reginatrix (Amsterdam, 1669), el 
jesuita alemán Athanasius Kircher (1601-1680) describe la relación entre el sabio y la vida 
silenciosa acogiéndose a la representación tradicional del dios Harpócrates (fig. 2) con un dedo 
pegado a los labios y sentado en soledad para simbolizar que la sabiduría y el estudio requieren 
del retiro del mundo y del silencio: “Digito labra premit, quia sapientia non inter strepitus & 
tumultus, sed silentio, solitudine, secessu, & omnium rerum terrenarum comtemptu 
comparatur…” (80)32 
 
Fig. 2. Athanasius Kircher, Principis Christiani… (1672). Imagen de Harpócrates, libro I. 
Kircher argumenta que Harpócrates se representa joven porque su sabiduría, inmarchitable 
(“immarcescibilis,” 80) siempre florece (fig. 3) y representa el estudio como actividad nocturna y 
callada, que debe desarrollarse a salvo de las distracciones del mundo que tienen lugar durante la 
jornada, simbolizando la actividad del sabio mediante una serie de imágenes que connotan ideas 
opuestas de noche y día, ruido y sosiego. A la derecha de la figura sedente del dios, se distingue 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     32 “Presiona el dedo contra los labios porque la sabiduría no se alcanza entre el tumulto y el 
estrépito, sino por el silencio, la soledad, el aislamiento y por el desprecio a todos los asuntos 
terrenales.” Todas las traducciones del latín son mías y se basan en las realizadas al inglés por el 
profesor Charles Begley. Las citas del libro de Kircher provienen de la edición de Amsterdam de 
1672. 
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la de un búho o lechuza, animal que simboliza la inteligencia pero también el silencio nocturno y 
la soledad de los que precisa el sabio (“quae per noctuam nocturnum et solitarium animal pulchre 
indicantur,” 80). Bajo el brazo derecho del dios, se encuentra la figura de un gallo, cuyo pico 
oprime Harpócrates con el codo mientras se lleva un dedo a los labios, con la intención de evitar 
que el ave interrumpa con su canto la atención del sabio y la tranquilidad que le rodea en su 
estudio: 
Sinistro cubito galli guttur premit, ut ostenderet, quietem & otium contemplationis 
non interturbandum per importunes diurni temporis actiones, quarum gallus 
nuncius est, voceque ad eas excitare solet homines. Quemadmodum igitur 
Harpocrates digito labia sua premit, ita & gallo importune quietis interpellatori 
guttur coërcet, quasi in gutture ejus jam vocem moliente, sentiretur tacitum 
quoddam & internum incitamentum. (80)33 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     33 “Aprieta la garganta del gallo con el codo izquierdo para mostrar que la quietud y el tiempo 
de la contemplación no han de ser perturbadas por las acciones inoportunas del tiempo diurno, de 
las cuales el gallo es mensajero y suele despertar a los hombres a ellas con su voz. Por tanto, del 
mismo modo que Harpócrates presiona sus labios con el dedo, él le oprime severamente la 
garganta al gallo, perturbador de la quietud, como cuando el gallo hace sonar su voz, para que se 
sienta una cierta calma e incentivo interno.” 
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Fig. 3. Kircher, imagen de Harpócrates, en “Pyramis Polyglossa” libro I, cap. I (en Principis Christiani…) 
Finalmente, Kircher recomienda el silencio también como mejor estrategia política para 
los príncipes (20), basándose de nuevo en la representación tradicional de Harpócrates, a quien 
describe persuadiendo a la práctica política del silencio mediante el gesto del dedo en los labios: 
“digito silentia suadet quo Sapientem silentii tum in publica rerum administratione, tum 
potissimum in sacro Religionis cultu peragendo tenacem esse debere, significabat” (20).34  
En la colección de emblemas Theatro moral de la vida humana (Amberes, 1701), Otto 
Vaenius (Otto van Veen, 1556-1629) reflexiona sobre la virtud, que caracteriza de “immovible” 
y relaciona el conocimiento (“ciencia”) o sabiduría con una virtud que ha de ser perseguida.35 El 
emblema XXIX, “Nihil silentio utilius” (“Nada más provechoso que el silencio,” fig. 4), coincide 
en su título con la frase empleada por Von Colli en su Harpócrates, y, en el texto explicativo que 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     34 La cita de Kircher se puede traducir como “con el dedo persuade al silencio, donde 
entonces indicaba el silencio al que discierne en la administración pública de las cosas, y al 
poderosísimo que debe ser persistente en el culto sacro de la religión que ha de ser ejecutado.”  
     35 El capítulo III ofrece el estudio de otros emblemas del libro de Vaenius, así como datos 
relativos al libro. Las citas del libro así como la imagen del emblema aquí empleados pertenecen 
a la edición de 1701. 
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acompaña a la imagen, que representa al dios Harpócrates, narra cómo éste era adorado en la 
antigüedad como dios del silencio,  
Aunque realmente, fue este un Philósopho Griego en cuya escuela se professava 
rigurosamente, (como en la de Pithágoras). Pintávanle con un dedo en la boca, sentado 
entre el Vino, y la Ira; como aquí le veemos; para enseñarnos, que no se han de revelar 
los secretos de los Reyes, ni de los Amigos; y que han de quedar debaxo del sello del 
silencio; aun en las emociones del vino, y de la yra. (58)  
El emblema muestra, en efecto, al dios Harpócrates sentado en primer plano, en el consabido 
gesto del dedo índice pegado a los labios, en una escena en cuyo fondo se distingue un grupo de 
personas en actitud antagónica, presumiblemente discutiendo a voces, y que, según el texto, 
simbolizan la ira. El emblema enfatiza el contraste entre esta escena y la serenidad del dios, cuyo 
silencio viene a representar el camino correcto de la templanza, que debe elegirse despreciando 
el mundo, representado como ruido y contienda. 
 
Fig. 4. Vaenius, Theatro moral… Emblema XXIX, “Nihil silentio utilius” 
 
Como lo demuestran los tratados filosóficos y morales y las colecciones de emblemas 
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anteriormente analizados, la filosofía moral del siglo XVII relaciona la práctica del silencio con 
la sabiduría y con los buenos usos cristianos, y la concibe como complemento a la buena 
retórica. En conclusión, puede afirmarse que, sobre la base de su papel central en la filosofía 
moral de la época, el discurso del silencio funciona en la écfrasis barroca como vía de 
conocimiento y medio de instrucción moral que aspira a acercar al lector a la verdadera 
sabiduría. Asimismo, la aspiración de romper el silencio de la representación, concebido desde la 
tradición clásica como un hueco estético, encuentra en la écfrasis barroca una vía de escape a 
través de su identificación con verdad y presencia. El discurso del silencio se erige, por último, 
en baremo por el que medir el grado de verosimilitud de la representación visual y su capacidad 
de conmover y convencer al receptor de la obra de arte. Por estos motivos, se hace necesario 
reconstruir el concepto de lo Barroco considerando el silencio como uno de sus ejes 
fundamentales. 
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Capítulo II. El silencio como nuevo espacio en la écfrasis barroca 
 
“Seguidme (le decía), que hoy intento trasladaros / de la casa de la Muerte al palacio de la 
Vida, / desta región de horrores del silencio / a la de los honores de la fama.” 
--Baltasar Gracián, El Criticón (III, crisi XII). 
 
 
El silencio no sólo es uno de los recursos poéticos más frecuentes de la poesía de los 
Siglos de Oro sino que, como manifestación de la extremosidad, ocupa un lugar preeminente en 
la cultura de la época, constituyendo un elemento inherente al estilo barroco. La abundancia de 
imágenes del silencio en poesía constituye, además, una manifestación de la agudeza, concepto 
central para la literatura barroca. En Agudeza y arte de ingenio (1648), Baltasar Gracián (1601-
1658) describe los tipos de conceptos que el poeta barroco debe emplear en su obra para alcanzar 
un grado de dificultad y oscuridad que eleve moralmente al lector, una oscuridad 
fundamentalmente lingüística. La inclusión del silencio en la producción textual de la agudeza y 
de la “cultura de la elocuencia” puede resultar paradójica, pues parece no haber habido período 
histórico en el que se haya discutido más la cuestión del silencio (Benthien 254).  
Sin embargo, la aparente paradoja y fundamental ironía que supone hablar del silencio y 
romperlo constituye en sí misma un ejercicio de ingenio típico del barroco literario. Gracián 
define las paradojas como “monstruos de la verdad” (I: 224); si la paradoja es un tipo más de 
agudeza verbal entonces la écfrasis barroca, que rompe el silencio de objetos necesariamente 
mudos (retratos, tumbas), exigiéndoles o imponiéndoles voz mediante la palabra poética, supone 
un ejercicio de agudeza en el que el lector se ve forzado a deshacer la paradoja y encontrarle un 
sentido al texto, descifrando los códigos verbales y visuales. 
A pesar de su omnipresencia y complejidad en la cultura barroca, el tema del silencio 
continúa siendo un campo apenas explorado por la crítica literaria. Para una comprensión más 
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profunda de su papel como un nuevo discurso subversivo, es necesaria la introducción de un 
nuevo eje de estudio, el terreno de la poesía sobre las artes visuales, en el que las tensiones 
derivadas del mecanismo del silencio se manifiestan de forma más patente, concretamente en la 
tradición poética ecfrástica. Tampoco es posible comprender el funcionamiento del silencio en la 
écfrasis barroca sin considerar la tradición poética de la que se desprende, la écfrasis griega, 
cuyo objetivo consistía en darle voz a una representación visual carente de ella.36 Es en Platón 
donde se encuentra el planteamiento más claro del problema central de la écfrasis que habría de 
ocupar, siglos más tarde, un lugar destacado en el pensamiento poético del Barroco.37 En el 
diálogo Fedro, Sócrates afirma: 
You know, Phaedrus, that’s the strange thing about writing, which makes it truly 
analogous to painting. The painter’s products stand before us as though they were 
alive, but if you question them, they maintain a most majestic silence. (275d, en 
Benediktson 53)38  
Platón identifica el silencio como el mecanismo básico de la écfrasis al caracterizar el arte visual 
y el arte poético de voluntariamente silentes ante el cuestionamiento del lector, que intentará 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     36 La écfrasis se relaciona con el silencio tanto etimológicamente (“a speaking (phrazo) out 
(ek)” o “a telling, a speaking out,” Webb 1999: 7) como en sus primeros usos literarios como uno 
de los progymnasmata de los manuales de retórica griega. En cuanto al origen de la écfrasis, se 
encuentra en el epigrama griego, “a verbal inscription on sculpture or tombstone” (Krieger 15).  
     37 Egido ya señaló la conexión entre poesía, pintura y oratoria en cuanto al Museo pictórico de 
Palomino (1990: 177-185). En palabras de Mitchell, una de las aspiraciones utópicas de la 
descripción ecfrástica es “that the mute image be endowed with a voice” (156). 
     38 La cursiva en las citas de textos primarios es mía, de no indicarse lo contrario. 
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entablar “conversación” con ellos. El interés del texto para la tradición ecfrástica radica en su 
insistencia en la distancia que el silencio genera entre los actantes de este “diálogo,” un espacio 
insalvable que congela a cada uno de los actantes en su posición e impide su interacción.  
El silencio en la écfrasis no puede definirse sólo como ausencia de sonido; como opuesto 
absoluto del discurso oral, el silencio implica también tanto ausencia de voz como abstención de 
hablar. En el “diálogo” ecfrástico, el silencio se manifiesta como elección voluntaria de un objeto 
no mudo, sino silente (poseedor de la capacidad de hablar pero que elige callar). El texto elabora 
así sobre lo que puede denominarse “discurso del silencio,” en el cual se manifiesta la conciencia 
de la otredad por parte del yo poético.39 El texto emplea técnicas como la suspensión (“furor”) 
para transformar al lector en lo que se denomina “viewing subject” (Goldhill 2): el lector ve 
aquello que el texto describe. El poeta puede entonces encauzar la experiencia artística del lector 
hacia una agenda personal: frente a la separación neta entre verdad- realidad y falsedad-ficción, 
el texto ecfrástico subraya que el silencio puede ser vehículo de verdad.  
El silencio es un elemento revolucionario en la écfrasis barroca al desplazar al lector a un 
umbral o espacio liminar en el que se transforma de ausente en presente y activo gracias al 
acceso al lenguaje poético. La écfrasis barroca proporciona, pues, una nueva perspectiva acerca 
de las manifestaciones del silencio y hace necesario alejarse de la consideración del silencio 
como un elemento dicotómico, enteramente positivo u ominoso y negativo. 
En este sentido la teoría estética de Hegel es de especial relevancia. Para Hegel el arte es 
la manifestación de la verdad que permite a los seres humanos adquirir conciencia de quiénes 
son, siendo la belleza artística la manifestación sensual de la libertad. La tarea principal del arte, 
es presentar la libertad divina y humana. Si, como argumenta Th. W. Adorno, el silencio es una 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     39 Según la teoría de écfrasis y otredad de Mitchell (1994: 161-164). 
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negación estética en cuanto a que rompe la inmanencia de la forma, entonces la écfrasis barroca 
manifiesta un ansia de ruptura de las ataduras de la materialidad en su lucha por la ruptura del 
silencio. El silencio ecfrástico se erige no ya en línea divisoria, sino en un lugar que se expande 
entre dos absolutos y que pretende expandir la experiencia humana hacia la esfera de lo 
trascendente: 
 
Fig. 1 
La figura 1 presenta el silencio como un espacio localizado entre lo inmanente y lo 
trascendente que puede ser habitado metafóricamente por el lector implícito, acortando la 
distancia entre lo pasajero de la experiencia artística humana y lo eterno, esto es, la pervivencia 
de la obra de arte en la memoria y la fama. El lector del texto ecfrástico, “observador” indirecto 
(y ausente) de la obra de arte visual, logra, mediante el acceso al silencio de ésta, habitar en la 
experiencia artística, vivirla no como un punto transitorio en la línea del tiempo, sino como un 
momento que se expande hacia el infinito, de ahí su representación como una onda o línea 
continua.  
Según el principio ecfrástico enunciado por Krieger, la culminación pretendida por toda 
écfrasis es un estado de quietud o “still moment” en el que la palabra poética hace presente ante 
los ojos del lector la materialidad del objeto artístico que describe: “The poem must convert the 
INMANENCIA      TRASCENDENCIA 
lo perecedero    el silencio  lo imperecedero 
lo momentáneo, lo transitorio     lo eterno, lo absoluto 
la experiencia artística humana    obra de arte, Fama, Memoria 
54 
	  
	  
transparency of its verbal medium into the physical solidity of the medium of the spatial arts”40 
(21). En el momento en el que dicha culminación se produce, tiene lugar un momento 
equivalente de quietud en el propio lector, que queda reducido a un estado de suspensión 
silenciosa. El arte barroco se caracteriza precisamente por el objetivo, característico de la 
oratoria, de conmover, provocando el “furor,” el equivalente barroco del antiguo concepto de lo 
sublime.41  
La écfrasis barroca pretende alcanzar y representar el momento en el que el silencio del 
pasmo es invadido por la voz de la obra de arte, que abandona su condición de entidad silente y 
entabla un diálogo con el lector implícito, no sólo haciéndose presente ante él, sino confirmando 
la posibilidad de un encuentro entre el plano de lo real y el de lo ficticio. Este encuentro 
pretender confirmar una realidad ulterior más allá de los efectos del tiempo y la muerte, o bien 
reafirmar el hermanamiento entre lenguaje visual y verbal, que logran la transferencia al lector 
de una verdad. En cualquier caso, en el trasvase del silencio del retrato al silencio del receptor, se 
hace posible habitar un nuevo espacio donde se pretende extender en duración e intensidad la 
experiencia de la obra artística, y trasladarse ante la presencia de un difunto, de un paisaje lejano, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     40 A partir de esta idea, Mitchell concluye la imagen ecfrástica formada en la mente del lector 
como un espacio negativo inalcanzable, un hueco en la estructura verbal, que está ausente de ella 
pero que la afecta y la moldea (158).  
     41 Maravall se adhiere a la definición de furor de López Pinciano: “el furor es una alienación 
en la cual el entendimiento se aparta de la carrera ordinaria” en la cual “el creador barroco… se 
siente tirado de sí, fuera de sí, alienado” (Maravall 433). 
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o de la belleza antes inalcanzable de un rostro.42  
En “Des espaces autres,” Foucault caracteriza el siglo XVII europeo de época preocupada 
por la nueva conceptualización del espacio resultante de los trabajos científicos de Galileo 
Galilei (1986: 23). A la estructuración jerárquica del espacio en la Edad Media le siguió un 
nuevo concepto del espacio como extensión hacia el infinito. En el pensamiento posterior a la 
época barroca, Foucault indica la presencia de dos espacios que se extienden conectándose con 
todos los demás y, sin embargo, contradiciéndolos y estableciendo una relación de tensión con 
ellos. Uno de dichos espacios es la utopía, un lugar sin espacio real; el otro es la heterotopía, un 
espacio que subvierte y desafía la estabilidad y el orden. Foucault propone el espejo como 
ejemplo perfecto de heterotopía. El espejo es utópico en cuanto que abre, más allá de su 
superficie, un espacio irreal o virtual, y heterotópico en cuanto a objeto existente y palpable que 
hace de ese nuevo espacio virtual un lugar irreal y real al mismo tiempo; desde el espejo, el yo se 
contempla desde un lugar donde no habita, adquiriendo a su vez consciencia de estar ausente del 
espacio real, puesto que puede contemplarse en el espacio irreal reflejado.  
El arte barroco, que manifiesta en las artes visuales un interés por explorar las 
posibilidades de la representación espacial en técnicas como el trampantojo, la multiplicidad de 
puntos de vista, etc., lidia con la otredad del espacio también en la poesía ecfrástica: el retrato de 
uno mismo es, como el espejo, un lugar a la vez real e irreal en el que el yo poético se contempla 
y donde habita. El yo poético viaja, entonces, desde el espacio virtual del retrato, desde el plano 
de la ficción o representación, al plano de lo real, hacia sí mismo:  
Starting from this gaze that is, as it were, directed toward me, from the ground of 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     42 Mitchell concibe el objetivo de la representación visual como un “hacer presente” (152) lo 
representado ante el lector. 
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this virtual space that is on the other side of the glass, I come back toward myself; 
I begin again to direct my eyes toward myself and to reconstitute myself there 
where I am. (Foucault 24) 
La mirada del yo poético se desplaza entre dos espacios, en un viaje metafórico que culmina en 
esa regeneración del yo, una “refashioning of subjectivity” (Barstch y Elsner iii) en la que la 
mirada desempeña un papel fundamental puesto que, como argumenta Roland Barthes, a través 
de ella “you keep on being born, you are sustained, carried to the end of a movement which is of 
infinite origin… and which appears in an eternal state of suspension” (1972:12). Según Barthes 
esto implica una ruptura absoluta del tiempo tradicional, lo que constituye, como ya ha señalado 
Manning (4), una de las características fundamentales de las heterotopías.  
Si la mirada es, como indica Barthes, la herramienta por la cual el tiempo se hace infinito, 
entonces el retrato poético ecfrástico es la manifestación del deseo barroco de ruptura del tiempo 
y la muerte. La plasmación del retratado en el lienzo abre la posibilidad de la contemplación 
repetida y de una nueva vida en la fama y la memoria que se eterniza en las generaciones futuras 
que “contemplarán” el cuadro en la lectura del poema; las miradas se multiplican, abriéndose 
hacia el infinito: el yo poético que se contempla en el cuadro, el lector que contempla el cuadro 
y, por tanto, al yo poético en el texto, el cuadro que contempla al yo y al lector implícito. El 
retrato poético y el verbal son, al igual que el espejo, heterotopías que contra-actúan con el plano 
real desafiando sus limitaciones y estableciendo intercambios que se extienden hacia el infinito. 
Pero el desplazamiento espacial del yo poético implica no sólo un juego de miradas, sino 
también un viaje entre silencios. El yo poético se mueve entre su propio mutismo, causado por el 
pasmo, el silencio voluntario y en ocasiones inflexible, del otro, su alter ego pintado, y el silencio 
del lector, que lee o escucha el poema. Un silencio alimenta al otro y se genera a partir del otro, 
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multiplicándose como imágenes especulares. El yo poético enfrentado a la otredad de su retrato 
emprende un viaje entre espacios y silencios que termina necesariamente en el texto ecfrástico. A 
diferencia del sujeto que se observa a sí mismo en un espejo, el yo que describe registra su 
experiencia de la ficción en el lenguaje poético, a modo de testimonio y testamento para las 
generaciones futuras de lectores, que se erige en voz superimpuesta al silencio eterno de la 
muerte y el olvido. Más allá de la ficción se encuentra la verdad de que el arte humano está 
exento de las ataduras de lo material. Como heterotopía, el texto ecfrástico funciona como espejo 
que refleja la imagen del sepulcro y que actúa, por tanto, como recordatorio moral, así como 
espejo que enfrenta al lector implícito con la otredad. Esta doble función se analiza en las 
páginas siguientes. 
La écfrasis barroca lucha por superar la angustia generada por el hueco del silencio que 
había caracterizado a la écfrasis, convirtiéndolo en un lugar donde se hacen posibles diversas 
interacciones entre diferentes planos de realidad y donde la verdad de que el arte humano puede 
conducir a la trascendencia se hace presente, visible. El caso del poeta que contempla su propio 
retrato es especialmente relevante, por cuanto que en el encuentro del yo con la alteridad de la 
propia imagen pintada se produce un intercambio dialógico que requiere de una doble ruptura 
irónica del silencio del yo, retratado y real, a través del lenguaje poético. Un buen ejemplo de 
este tipo de texto ecfrástico se encuentra en las Obras de Anastasio Pantaleón de Ribera (1580-
1629) editadas en Madrid en 1648, que incluyen algunos sonetos de carácter ecfrástico entre los 
que destaca por su relevancia al silencio el soneto VI, dedicado al retrato de Pedro de Valencia, 
“cronista real,” humanista y comentador de la obra de Góngora: 
  Deste lienzo la voz, oh peregrino, 
pórfido calla, bien que no la vida, 
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hoy del primer pincel restituida, 
robada ayer del último destino. 
El que admiras silencio, ya ladino 
habla en la docta imagen, que o mentida 
en su primera forma, o repetida 
finge la humanidad viviendo el lino. 
La verdad desta copia muda yace 
aún más que en el pincel que se eterniza 
en breve espacio de sepulcro breve. 
Oh no el sepulcro, Pedro, se embarace, 
el cielo sí, de tu inmortal ceniza, 
que el menos grave pórfido no es leve. 
Una primera lectura del poema sugiere una intención moralizante por parte de la voz poética. El 
soneto elabora sobre la idea de que un retrato mudo puede transmitir una perfecta apariencia de 
vida, lograda por el pintor de forma cuasi divina: a la referencia al tópico de Dios como primer 
pintor se añade el tópico del acto pictórico como hurto, en esta ocasión reafirmando la idea de 
que el arte puede vencer a la muerte. Los tercetos dan un giro metafísico al tema del retrato al 
indicar que éste es mera imagen especular del cadáver que yace en el sepulcro: el cuadro 
funciona como recuerdo de la verdad última de la muerte y la fragilidad de la existencia humana. 
Según esta lectura, el texto se erige en una especie de sermón en la línea del Discurso de la 
verdad de Miguel Mañara (1627-1679), cuyas primeras líneas rezan: 
Memento homo, quia pulvis es, in pulverem reverteris. Es la primera verdad, que 
ha de reinar en nuestros corazones: polvo, y ceniza, corrupción, y gusanos, 
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sepulcro, y olvido. Todo se acaba: hoy somos y mañana no parecemos: hoy 
faltamos a los ojos de las gentes, mañana somos borrados de los corazones de los 
hombres. (1-2) 
El poema puede leerse como eco del texto de Mañara si se considera el contraste entre los 
cuartetos y los tercetos. Por un lado, los cuartetos insisten en la idea de lo ficticio y lo fingido: la 
imagen pintada es “mentida” (6), “repetida” (7), y “finge” (8) la vida. Los tercetos, sin embargo, 
arrancan con la idea de “verdad” (9) contenida no en el pincel, esto es, no en la representación 
visual, sino en un lugar concreto, el sepulcro, pues éste contiene los restos del difunto, y 
recuerdan que por mucho que el arte intente superar la muerte, ésta es el verdadero último 
destino.  
Una lectura más profunda del texto revela, sin embargo, que el yo poético emplea una 
imagen del mutismo no para negarle valor o capacidad a la representación, subrayando el peso de 
la muerte, sino, por el contrario, para defender y enfatizar el intento humano de alcanzar la 
eternidad a través de la ficción. El retratado yace en la tumba, mas el lienzo le otorga una vida 
que, a pesar de ser mero reflejo de la vida real, logra hacerle residir en la eternidad de la 
memoria. El lenguaje poético, al caracterizar el retrato de entidad muda cuya perfección, sin 
embargo, “habla… docta”  (6), logra comunicar al lector que el arte humano tiene valor 
precisamente porque lucha contra el destino de la muerte y roza el plano de lo eterno y 
trascendente43. El último terceto corrobora esta idea en el verso 14: “el menos grave pórfido no 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     43 La caracterización del retrato es un tanto ambigua en el texto: parece ser entidad muda (su 
voz “calla” en el verso 2) pero en el segundo cuarteto aparece como silente, al presentar un 
silencio “ladino” (5) de imagen que habla “docta” (6). El adjetivo “ladino” apunta a una volición 
de silencio más que a una ausencia de capacidad de habla. 
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es leve,” esto es, el retrato, como sepulcro de peso inferior a la tumba, pues no contiene restos 
mortales o cenizas sino sólo una imagen especular, es, sin embargo, valioso y no menos 
importante que la tumba.44 El soneto se cierra con juego conceptual basado en el doble 
significado de los vocablos “grave” y “leve,” una agudeza radicada en la antítesis: la tumba es 
“grave” por estar hecha de un material pesado, típicamente el pórfido, un tipo de piedra de color 
rojizo muy frecuentemente empleada en monumentos funerarios, pero también es grave o “de 
mucha importancia,” como monumento que representa la condición mortal del hombre y avisa de 
ella. En contraste, el retrato es una pequeña o breve tumba (puesto que contiene la esencia del 
retratado) que, al no estar hecha de mármol o piedra es “menos grave pórfido,” pero cuya 
gravedad no debe desdeñarse, ya que conserva al retratado en el recuerdo de quien lo observa y 
lo hace vivir eternamente, venciendo al paso del tiempo; de ahí que el retrato, a pesar de no ser 
monumento funerario hecho de piedra, no sea “leve,” es decir, de poca trascendencia.  
La relación entre lo ecfrástico y lo funerario se remonta a los orígenes del primero, en los 
epigramas inscritos en lápidas y tumbas. A pesar de ser objetos pertenecientes al arte escultórico 
o arquitectónico, las tumbas comparten rasgos obvios con los retratos: ambos son obras de arte 
fruto del intento humano de vencer a la muerte y perpetuar la memoria del retratado y del 
difunto, respectivamente. En el soneto de Pantaleón de Ribera, la equiparación retrato-sepulcro 
se establece, a nivel formal, mediante el empleo del vocablo “pórfido” (versos 2 y 14). El retrato, 
como se comentó anteriormente, es sepulcro que contiene las cenizas del difunto puesto que, a su 
manera, contiene también su esencia. El retrato, representación ficticia de lo real, es, de forma 
irónica, recipiente de la verdad, contenida en él y reservada para el lector sólo tras el viaje de éste 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     44 El adjetivo “leve,” en este contexto, cobra su acepción de “de poca importancia.” 
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a través del lenguaje poético.45 En este sentido, el texto ecfrástico puede operar, como en este 
caso, como imagen especular, proyectada, de un sepulcro, como representa la figura 2: 
RETRATO  POEMA ECFRÁSTICO  SEPULCRO 
verdad de la ficción   espacio liminar  verdad absoluta, destino 
    lo inmanente  texto como espejo                      lo trascendente 
Fig. 2 
El poema es un espejo que refleja tanto la imagen de la tumba como la del retrato del 
difunto, y constituye, por tanto, un espacio liminar, intermediario entre dos verdades absolutas: 
por un lado, la verdad última de la muerte, metaforizada en el sepulcro, y, por otro, la verdad 
contenida en el retrato mismo, esto es, que el arte- a pesar de ser ficción-, tiene la capacidad de 
poner al ser humano en contacto con la eternidad. El texto ecfrástico canaliza la trascendencia de 
lo absoluto (el destino último de la muerte y la corrupción) hacia la inmanencia del arte humano 
a través del silencio. La relación entre la esfera de lo real y de lo ficticio es especular; en el texto, 
el silencio del retrato (que carece de voz por ser mera imagen repetida de un difunto, a su vez por 
fuerza silencioso) irónicamente se hace eco del silencio del sepulcro (siendo este la entidad 
silenciosa por excelencia, puesto que hace recordar el silencio de la muerte). Sin embargo, este 
doble silencio se subvierte en el espacio del texto poético para proclamar que el retrato, aún mero 
reflejo de la verdad última, es una verdad en sí mismo: el arte puede hablar, vencer a la muerte, y 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     45 Siguiendo la idea de De Certeau de que lo metafórico equivale a una traslación en el 
espacio, el lenguaje poético lleva al lector a otro lugar donde se produce el encuentro con una 
verdad. La propia palabra metáfora, derivada del griego µεταφορά (de meta, más allá, y pherein, 
trasladar o llevar), significa “traslación” y refiere, en última instancia, a un movimiento a través 
del espacio. 
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transmitir una verdad propia. El retrato inmortaliza y eterniza de forma si no más perfecta que la 
tumba, al menos no desdeñable, puesto que no se limita a contener restos mortales de un difunto, 
sino que reproduce su esencia generando vida en sí mismo. El lienzo vence al mármol y las 
fronteras entre realidad y representación se difuminan, superándose lo que Mitchell ha 
identificado como el objetivo primordial de la écfrasis: “the overcoming of otherness” (156). 
En el triángulo dialógico con que Mitchell conecta el texto ecfrástico, el lector se 
encuentra con el “otro,” el retrato descrito por la voz poética, como presencia silenciosa, en un 
“still moment” en el que reside la esperanza de que la écfrasis es posible y en el que el lenguaje 
logra reproducir la presencia plástica de lo material. Para producirse, este momento requiere del 
espacio que genera el silencio. El objetivo último del texto ecfrástico, como comenta el crítico, 
es superar las limitaciones impuestas por la otredad de la representación visual, distancia 
concebida como insalvable en un primer encuentro con el texto ecfrástico. La écfrasis barroca 
lucha por salvar esa distancia mediante la equiparación entre retrato, sepulcro y lenguaje poético 
a través del hilo común del silencio; el texto ecfrástico opera como subversión de un sepulcro al 
contener no ya cenizas sino la esencia viva del retratado, que, en el texto de Pantaleón, se 
eterniza en el lienzo a pesar de ser mudo. Su silencio delata que la imagen es mera ficción, mas 
solamente ésta lleva al lector a la verdad de que el arte convierte lo inmanente material en 
eternidad y trascendencia. 
En conclusión, una lectura más cuidadosa del soneto de Pantaleón de Ribera revela que el 
texto ecfrástico constituye una defensa del arte humano como intento de superar la angustia 
generada por la muerte, metaforizada en la mudez del retrato, ansiedad que supera a la écfrasis. 
El silencio de la obra de arte, lejos de ser la confirmación de ese destino, es recordatorio y vía 
por la que acceder a la verdad de que la representación puede superar los límites que la separan 
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de la realidad. El silencio abre un espacio en el que lo inmanente tiene la oportunidad de rozar lo 
trascendente y en el que el arte se revaloriza como facilitador de la resistencia humana a su 
último destino. 
 Al considerar la vasta tradición que, ya desde antes de Platón, identifica la ausencia de 
respuesta de la obra de arte silente como el problema central de la experiencia artística, llama la 
atención el hecho de que en la écfrasis griega el silencio es un vacío insalvable que aumenta la 
distancia entre yo poético, objeto artístico y, por extensión, el lector implícito; el silencio es un 
hueco, una ausencia que genera una insatisfacción. A continuación se analizará cómo la écfrasis 
barroca lidia con esta insatisfacción y cómo el hueco del silencio pasa a ser un espacio habitable 
en el que negociar nuevas interacciones. 
Los textos ecfrásticos describen o se refieren a un objeto artístico (cuadro, escultura, etc.) 
con el que entablan un intercambio dialógico, real o imaginario, que Mitchell (1994) ha descrito 
como comprendido por varios vértices: por un lado, el yo poético (que Mitchell denomina “the 
self, a speaking/seeing subject”), el observador implícito y directo de la obra de arte, que la 
describe en el texto ecfrástico, por otro lado, la obra de arte (el objeto descrito, sea un retrato, 
tumba, estatua, etc.), presentada como entidad silente y que Mitchell identifica con “the other (a 
seen and silent object)” (161-2), y, por último, el lector, que es a su vez “observador” de la obra 
de arte a través de la lectura. 
Mitchell concibe la interacción dialógica entre los elementos de su esquema 
comunicativo como necesariamente ligada al concepto de otredad y explica la relación entre el 
yo o sujeto que mira y el otro u objeto observado y silente como un ménage à trois en el que el 
tercer actante es el lector, siendo el yo poético el mediador entre éste y el objeto artístico que se 
le hace “ver” mediante el lenguaje poético (161-64). Esta teoría implica que en el poema 
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ecfrástico el objeto artístico, representación visual muda por naturaleza, participa en un diálogo 
con su público (el yo poético, que lo describe, y el lector implícito); el lenguaje poético traslada 
al objeto artístico del silencio de lo material a la condición de entidad silente, que elige callar, y 
que, por lo tanto, se convierte en actante en una interacción verbal. El yo poético elabora 
entonces sobre la falta de respuesta que percibe en el cuadro o escultura de forma explícita o 
implícita en el texto. En la écfrasis barroca, el silencio es un nexo fundamental en el triángulo yo 
poético-objeto artístico- lector y la manifestación explícita de la conciencia de la otredad por 
parte del primero. El silencio es la problemática que subyace al intercambio dialógico contenido 
en el poema ecfrástico, como ausencia de respuesta percibida por el yo poético (y, 
consecuentemente, el lector), se relaciona necesariamente con la otredad.  
La teoría de la otredad propuesta por Mitchell obvia un elemento fundamental: que el 
silencio es un recurso subversivo en el interior mismo del mecanismo de la écfrasis. La 
contemplación de la obra de arte lleva al yo poético (y, consecuentemente, al lector implícito) a 
la absorción y el pasmo, objetivos fundamentales del arte barroco46. Tiene entonces lugar un 
desplazamiento: la suspensión reduce al lector a un silencio similar al que contemplaba éste en la 
obra de arte. El objeto silente ha “hablado,” haciendo callar a quien lo “contempla” en el texto 
poético; el lector es ahora la entidad silente, incapaz de expresar verbalmente la experiencia 
artística. La écfrasis no sólo supone el triunfo final del silencio, sino, de forma más importante, 
un deslizamiento de papeles de un actante a otro, su realineación e intercambio de posiciones. 
En este contexto, se hace necesario reelaborar el triángulo propuesto por Mitchell puesto 
que no se establece en él diferenciación entre retrato y retratado, o tumba y difunto, al denominar 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     46 El teórico renacentista Emanuele Tesauro ya identificó la maravilla como experiencia en la 
que el entendimiento y la consciencia quedan “suspendidos.” 
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al objeto artístico como “the other,” y no a la persona a la que éste representa y cuya memoria se 
desea perpetuar. Para redefinir las relaciones entre los actantes, es necesario incluir un cuarto, el 
retratado o difunto, que pasa a rellenar la categoría del “otro” como diferenciado de la obra de 
arte que lo representa. El esquema comunicativo resultante es el siguiente: 
 
Fig. 3 
La figura 3 resulta en un esquema comunicativo más completo e inclusivo puesto que recoge 
varias posibilidades de interacción. Una primera posible situación, y la más frecuente en el caso 
de la écfrasis laudatoria, es aquella en la que el yo poético desea transmitir al lector implícito 
información sobre “el otro,” es decir, la virtud moral, vida o destreza ejemplar de la persona 
representada. Otra se da cuando, a través del texto ecfrástico, el yo poético comunica al lector su 
experiencia de la obra de arte evaluando la calidad artística del objeto artístico y midiendo, en el 
caso de los monumentos funerarios, el grado en que la grandiosidad de su forma externa equivale 
a la virtud del difunto en vida. Un ejemplo es el soneto XXVI de Francisco de Rioja (1583-
1629), poema ecfrástico y reflexión sobre la representación pictórica que resulta un eco del 
el "otro"  
(la persona representada por el 
objeto artístico: el retratado, el 
difunto) 
el objeto artístico 
(representa al "otro"; puede ser 
una obra pictórica o escultórica, 
un monumento funerario,etc.) 
el lector implícito 
(receptor del texto); se convierte en 
"sujeto observador" (Goldhill) en la 
experiencia ecfrástica 
el yo poético 
("observador" implícito del objeto 
artístico y voz que lo describe en el 
texto ecfrastico) 
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blasón poético47: 
No canses el ingenio ni la mano 
 en imitar las luzes i la nieve, 
  Lelio, de aquella faz con quien se atreve 
  arte sublime a competir en vano. 
Que ni el negro cabello simple i llano,  
que tal vez por la frente l’aura mueve,  
imitará la tinta, aunque más prueve   
sobrar en fuerzas al saber umano.  
   ¿I podrá las palabras i el aliento 
  mentir temple ingenioso de colores? 
  ¡Ô! no hagas tan grave injuria a l’arte! 
Quando el olor me pintes a las flores,  
i la llama del sol i el movimiento,  
de Egle podrás la más difícil parte.  
En el plano del contenido, la voz poética se posiciona en el primer cuarteto como observadora 
figurada de la actividad del pintor, y exhorta a éste (Lelio) a abandonar su tarea de retratar a la 
Egle del último verso. Su argumentación se basa en la idea, entre los versos 5 y 8, de que el arte 
pictórico nunca puede igualar la belleza del original, tópico recurrente en la poesía ecfrástica; el 
“ingenio” y la “mano” (1) o destreza del pintor se esfuerzan inútilmente (4) puesto que la 
mímesis humana es fallida. El primer terceto especifica cuáles son los límites de la mímesis: el 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     47 Por blasón poético se entiende la tradición del retrato poético de una mujer que describe su 
belleza física, por así decir dividiendo su cuerpo en secciones. 
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arte es incapaz de reproducir ciertas cualidades humanas como la “voz” y el “aliento”; el silencio 
es la consecuencia inevitable del proceso.  
El texto identifica pintor y obra de arte con el campo semántico del ingenio y la destreza, 
para contrastarlo con el de la incapacidad e impotencia de su arte, elaborando sobre el tópico de 
la belleza inefable y de la mímesis fracasada. El pintor, caracterizado por el “ingenio” (1) que, 
canalizado a su mano, genera un arte que intenta “sobra[r] en fuerzas al saber umano” (8) y trata 
de reproducir la belleza femenina mediante un “temple ingenioso de colores” (10). Sin embargo, 
aun siendo “sublime” (4), la reproducción visual se ve limitada, pues no puede “mentir,” esto es, 
reproducir vívidamente, “las palabras i el aliento” (9) de la mujer retratada, Egle, ni “las luzes i 
la nieve” (2) de su rostro, ni “el negro cabello simple i llano” (5). El verso 11 expresa la idea de 
que pretender que el arte puede imitar la perfección natural no sólo es esforzarse en vano, sino 
cometer una injuria; el pintor y el poeta deben conocer y respetar los límites de la mímesis, 
intentar forzarlos es una empresa inútil. El último terceto plantea un desafío basado en una 
imposibilidad: sólo cuando el arte pueda pintar el olor de las flores (12), “i la llama del sol i el 
movimiento” (13) entonces podrá el pintor retratar a Egle. La hipérbole sirve para elaborar una 
alabanza de la belleza femenina, del todo irreproducible, pero también conduce a una reflexión 
meta artística, revelada en una lectura más atenta del texto. 
El soneto recoge uno de los más frecuentes recursos retóricos de la écfrasis: la referencia 
al proceso pictórico como phantasia. En el soneto el yo poético se nos presenta en 
contemplación directa y activa de éste, observando figurativamente trabajar a un pintor en el 
esbozo de un retrato femenino. Como observador de una obra inacabada (el dibujo a medio hacer 
en el lienzo), el yo poético se erige en juez de una representación visual que solamente está 
completa en su imaginación, y en la del propio pintor. El yo poético nota la ausencia de la virtud 
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de la expresividad o viveza (otro lugar común en la écfrasis) y la expresa a través del tópico de la 
inferioridad del arte frente a la naturaleza. El retrato inacabado proyecta un silencio, un vacío- y, 
por tanto, un hueco entre el ideal del retrato perfecto, que causaría pasmo, y la realidad del 
retrato fracasa en imitar el original. El lenguaje poético rellena ese hueco y lo completa para 
ofrecerle al lector no sólo una idea de lo que debería haber sido el cuadro y no es, sino de lo que 
el poeta quiere proyectar en él: su propia imaginación. 
 El silencio mimético proyectado por la obra de arte fallida es un criterio de evaluación 
que hace posible una realineación y un cambio en la percepción del lector mediado por la palabra 
poética. El lector ve lo que el yo poético prefigura; la imaginación de ambos se funde en una 
sola, el lector es ahora observador y creador. Mediante el puente que el silencio tiende entre la 
representación pictórica y la verbal, el lenguaje poético se erige en la única vía por la cual el 
lector llega a una experiencia artística completa; la disolución de los límites del lenguaje verbal y 
visual acercan al lector a la obra de arte transformándolo en lo que Goldhill denomina “sujeto 
observador,” lo que constituye uno de los objetivos fundamentales de la écfrasis. 
Como se comentó anteriormente, la poesía ecfrástica está íntimamente conectada con la 
otredad en cuanto a que supone un enfrentamiento del lenguaje poético con su alter ego, la 
representación visual (Mitchell 156). Esta confrontación de modos de representación (visual 
contra verbal) tiene una intención concreta: “Ekphrasis is designed to produce a viewing subject. 
We read to become lookers, and poems are written to educate and direct viewing as a social and 
intellectual process” (Goldhill 2, cursiva mía). El sujeto que lee (y “observa” en su mente el 
objeto descrito en el texto, o bien el sujeto que es observador presente y directo de una obra de 
arte) experimenta, a través de ese encuentro textual con “el otro,” lo que se ha denominado 
“refashioning of subjectivity” (Bartsch y Elsner 2007: iii), un replanteamiento de su punto de 
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vista como lector u observador. Bartch y Elsner subrayan la idea de Krieger de que este 
encuentro puede generar 
a confusion of subjectivities between the poet/describer and the reader/hearer, the 
latter becoming so enthralled by the image that he identifies with the describing 
poet rather than with an external spectator in front of a visual scene. (Bartsch y 
Elsner iii) 
Los críticos explican que la consecuencia de ello es un acortamiento de la distancia entre yo 
poético y lector implícito, así como una llamada a unir la subjetividad del segundo a la del 
primero, para propiciar una participación del lector en la experiencia descrita que se asemeje a la 
del yo que describe. A su vez, esta experiencia supone una alienación “from an original viewing 
or reading self… [as well as] an identification with the source of the visual image” (iii).48 La 
écfrasis se convierte entonces “a space in which to challenge and rethink one’s viewings, to 
refashion one’s subjectivity” (iii). 
Si bien para Goldhill, la sorpresa o pasmo resultante de la experiencia artística alienante 
“oculta hechos” (5), es decir, dificulta el acceso del lector implícito a la verdad acerca del yo 
poético y del “otro” (el retratado), en el nuevo espacio que la écfrasis abre para la negociación de 
puntos de vista, la ruptura del silencio del pasmo actúa sin embargo y precisamente como 
catalizador del acceso a esa verdad. El caso de los poemas ecfrásticos referidos al retrato del 
poeta constituyen un buen ejemplo del movimiento contradictorio por el cual tiene lugar la 
remodelación de la subjetividad del yo poético y del lector implícito, fenómeno que opera de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     48 Los críticos se refieren a un “reader/hearer” puesto que en la écfrasis el lector implícito es 
también un observador in absentia de la obra de arte, que logra “visualizar” en su mente a través 
del texto poético. 
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forma diferente al caso de los poemas en los que el yo poético describe la imagen de otro.  
Cuando el yo poético contempla su propia imagen reproducida en un retrato y describe o 
comenta sobre dicha representación visual de sí mismo, el yo poético y el “otro” coinciden 
plenamente en términos de la teoría de Mitchell. El contemplarse a sí mismo como otro lleva 
necesariamente al discurso de la maravilla y la incredulidad, si bien el texto ecfrástico acaba por 
evidenciar una realineación de la subjetividad del yo poético que, alienado o “tirado de sí” 
(Maravall), se convierte en auto-espectador, para volver por último hacia su imagen buscándose 
a sí mismo en ella y admitiéndose como segundo yo que contempla su vida prolongada por 
acción del arte en un yo pintado y a la vez vivo que alcanzará la eternidad de la fama. En la 
confrontación del yo poético con su propia imagen reproducida y en su expresión poética en el 
texto ecfrástico, la subjetividad del yo poético se remodela no únicamente a través de la 
identificación, sino a través de doble movimiento de escisión-acercamiento.  
El soneto que José de Valdivielso (1565-1638) dedica a un retrato suyo ejecutado por 
Lope de Vega es un ejemplo perfecto de ello, así como del juego que la écfrasis introduce entre 
lo visual, lo verbal y lo material y en el que voz y silencio constituyen el eje de la composición: 
   Tan felizmente al lino tradujiste 
 mi rostro, ¡oh pincel fénix!, que mirado 
  me juzgo en un espejo, no copiado, 
  porque hasta el movimiento le infundiste. 
   Burla ingeniosa de mí mismo fuiste, 
  pues me hallé vivo y me busqué pintado, 
  porque el habla que hurtaste al retratado 
  al retrato sin habla se la diste. 
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   Tú de ti mismo en verte te dudaste, 
  porque sobre tu ingenio y tu deseo, 
  más que te persuadiste, ejecutaste. 
   Y yo, cuando por ti tan yo me veo, 
  como a la copia el alma trasladaste, 
  aunque vivo me toco, no me creo.  
El yo poético se dirige al pintor (metonimizado como “pincel fénix” en el verso 2) para expresar 
su admiración ante la perfección del cuadro. El primer cuarteto evidencia un primer movimiento 
de acercamiento, un impulso de identificación del yo poético respecto a su propia imagen, que 
percibe como reflejo especular de sí mismo y no como reproducción o copia: “mirado / me juzgo 
en un espejo, no copiado” (2-3); la identificación entre imagen pintada e imagen especular se 
subraya en el verso 4, donde el retrato parece incluso reproducir movimientos físicos, 
completándose así la identificación del yo poético con su imagen pintada y la barrera entre 
realidad y representación se concibe como superada o neutralizada. La mímesis pictórica se 
asemeja a una representación cuasi tridimensional, puesto que parece reproducir incluso los 
movimientos del cuerpo, desencadenando el discurso de la incredulidad y la maravilla, cuya 
máxima expresión se encuentra en el último verso del soneto, que recuerda a la sensación 
producida por la observación del trampantojo en pintura. 
El segundo cuarteto supone la culminación del impulso de identificación al introducir la 
idea del trasvase de voz, que abandona al yo para pasar al retrato, por acción del pintor, en los 
versos 7 y 8 (en un ejemplo del tópico de la actividad pictórica como hurto). El verso 6 pone de 
manifiesto un segundo movimiento, esta vez de separación, del yo poético respecto de su propia 
imagen. Su expectativa como sujeto que se aproxima conscientemente a una obra de arte es la de 
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encontrar una reproducción del natural, en este caso particular de sí mismo (“me busqué 
pintado,” 6). Sin embargo, el texto evidencia un segundo movimiento, esta vez de escisión, del 
yo poético respecto de su propia imagen. El retrato no es ya una imagen especular, ni un objeto 
observado y silente, sino “otro,” un sujeto agente que, a pesar de ser el resultado de una “burla 
ingeniosa” (5) por parte del pintor, es capaz de ejercer el uso de la voz. Frente al primer cuarteto, 
donde el empleo del reflexivo “me” y la ausencia de sustantivos que identifiquen al yo poético y 
su imagen como dos entidades separadas enfatiza la identificación de ambos y el efecto vital del 
arte, el segundo cuarteto emplea dos vocablos diferenciados para marcar la escisión yo-otro: los 
sustantivos “retrato” (7) y “retratado” (8) son la manifestación textual de la realineación de los 
participantes en el esquema comunicativo del texto, que ha quedado alterado al desdoblarse la 
obra de arte en objeto artístico y retratado, “el otro.” Sin embargo, esto no supone una total 
identificación entre ambos actantes.  
El verso 6 manifiesta la conciencia por parte del yo poético de hallarse ante una “burla,” 
cuya naturaleza consiste en un engaño visual que logra, a modo de trampantojo, la ilusión de 
vida y realidad en la superficie pintada pero que se basa, no sólo en la ilusión óptica de 
movimiento, sino en la ilusión de voz, que parece haber abandonado al yo poético y haberse 
transferido al cuadro. Éste pasa de ser concebido como entidad muda a sujeto silente gracias a la 
acción del pintor: “porque el habla que hurtaste al retratado / al retrato sin habla se la diste” (7-
8). Irónicamente, la voz poética queda vaciada de voz: por un lado, porque el pintor se la roba 
para dársela a la imagen; por otro, a pesar de que el pasmo y la incredulidad deberían reducirle al 
mutismo, la voz del yo poético se transmite al tú al que se dirige el poema, que representa tanto 
al pintor como al lector implícito, quien puede fácilmente imaginar al poeta contemplándose 
anonadado en un retrato-espejo de sí mismo, palpándose incrédulo ante su alter-ego, que parece 
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hablarle desde el cuadro. 
Las figuras 4 y 5 representan los distintos movimientos de fluctuación que se producen en 
el texto como consecuencia del impulso de identificación: 
 
 
 
 
 
 
 Figs. 4 y 5 
El yo poético se fusiona con el nuevo actante del esquema comunicativo del texto, su 
propia imagen pintada o “el otro,” para después escindirse de él; en un primer movimiento, el 
cuadro funciona como espejo del yo y lo iguala al “otro”; ambos son “yo mismo.” Sin embargo, 
cuando el desengaño entra en juego, el yo regresa a sí mismo, distanciándose y diferenciándose 
de la imagen pintada, ahora considerada como “otro” con el que es posible entablar un diálogo.  
La figura 5 representa cómo el lector implícito se posiciona como actante en el esquema 
comunicativo del texto. Del mismo modo que para el yo poético el retrato es alternativamente 
segunda realidad (en cuanto a espejo) o ficción (en cuanto a imagen copiada), para el lector 
implícito el texto ecfrástico es un reflejo especular del cuadro/espejo, esto es, una vía para 
visualizar o alcanzar una verdad acerca del “otro”/yo poético: a través de la palabra poética, el 
lector accede a la experiencia del yo poético, que para él representa la otredad, y que es un “otro” 
que se acerca y se distancia de sí mismo al contemplarse “hablando” en el espejo/cuadro y cuyo 
pasmo se debe a saberse privado de su voz, que pasa a su imagen. Mediante el texto ecfrástico, 
 
el yo poético 
 
cuadro / espejo/ texto 
 
el “otro” 
 
texto-espejo 
yo poético 
el lector 
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esta experiencia se transmite verbalmente al lector. El silencio de retrato y retratado ha quedado 
roto; el juego de imágenes especulares es paralelo en el texto al juego de voces y silencios.  
El primer terceto introduce el apóstrofe al pintor, la segunda persona a la que se dirige la 
voz poética. El yo poético presenta al pintor también como sujeto que se observa a sí mismo, 
como artista que ve reflejada su propia esencia en la obra de arte que ejecuta, y en la que se 
contempla como en un espejo. El yo poético afirma que el pintor ha de dudar por fuerza de sí 
mismo al observarse, esto es, al contemplar su obra de arte, puesto que ésta ha sido ejecutada 
superando “deseos” e “ingenio” (10), que no se han limitado a persuadir al artista de la necesidad 
de reproducirlos en el lienzo, sino que han sido efectivamente trasladados a éste como 
representación visual que excede cualquier imagen mental. La duda que ha de invadir al pintor es 
la de si es posible que él mismo haya sido el artífice de tan grande perfección, que puede superar 
las expectativas generadas por un proyecto o designio previo. 
El “tú” apostrófico del primer terceto metaforiza la presencia del lector implícito como 
actante en el diálogo ecfrástico. El texto se dirige a un “tú” que, al leer, crea en su mente 
imágenes y esencias; la écfrasis es un espejo textual en el que el lector implícito visualiza las 
interacciones entre obra de arte, pintor y poeta, e interviene en ellas como nuevo destinatario del 
mensaje final del texto: recordar que, a pesar de que la muerte aguarda tras todo arte humano, los 
efectos del tiempo y el olvido pueden ser neutralizados por el arte, que actúa tanto como acceso a 
la verdad ultima, como vía a la salvación en la vida inmortal de la fama y la memoria. 
El discurso de la maravilla cierra el soneto. El segundo terceto supone la culminación del 
proceso de identificación yo-otro: el yo se ve “tan yo” (12), tan vivo en el retrato que no puede 
creer estar vivo en su cuerpo. La identificación yo-alter ego es tan perfecta que no es sólo la voz 
lo que parece trasvasarse, sino el “alma” (13). El alma, como esencia viva del retratado, 
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metaforiza la presencia, opuesta al hueco de la ausencia y el olvido. El retrato-texto, como 
receptáculo del alma o esencia, es un espacio-sepulcro puesto que conserva la memoria con la 
promesa de una vida eterna, a la vez que constituye un aviso moral de lo forzoso de la muerte.  
El soneto XXVIII del madrileño Gabriel Bocángel (1603-1658), recogido en Rimas y 
prosas (1627), constituye un ejemplo textual en el que el espacio del silencio ecfrástico es un 
lugar donde eternizar lo perecedero de la experiencia del arte, en este caso con consecuencias 
negativas para el yo lírico. El título del poema indica ya que el yo poético entabla en él una 
“conversación” con un retrato suyo, hoy perdido, realizado por Fray Agustín Leonardo. El soneto 
recurre al tópico de la interpelación a un retrato recurrente en la poesía de temática amorosa, si 
bien lo subvierte al tratarse de un diálogo no ya con el retrato de la amada, sino con un retrato del 
propio yo lírico que, a modo de espejo, refleja y contiene la angustia derivada de un amor 
irrealizado:   
   Habla, bulto animado, no tu esquivo 
  silencio a tu moderno padre ofenda; 
  déjame hablar a mí por que se entienda 
  cuál el pintado es o cuál el vivo. 
   Tú no sientes, ni yo, puesto que vivo 
de dar a mi dolor la infausta rienda. 
  Tú callas, yo también, aunque me encienda 
  un ardor en que muero y me concibo. 
Nada tu bulto de mi bulto ignora; 
firme semblante ofreces, y no acaso, 
  porque retratas mi contraria suerte. 
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   ¡Oh arbitrio del amor, formar agora 
  otro yo que padezca lo que paso 
  por negarme el alivio de la muerte! 
La imagen pintada es un “bulto animado” (1), insuflado de vida por la perfecta técnica del pintor; 
la perfección del retrato es tal que éste se confundiría fácilmente con el original si tan sólo 
eligiera romper su silencio.49 Concebido como entidad silente antes que muda, el retrato es 
interpelado por el yo lírico mediante el uso del imperativo “habla” (1) que lo incita a salir de su 
quietud, para no ofender al pintor, el “moderno padre” (2) que le dio voz y vida y le sabe capaz 
de hablar.50 Sin embargo, la voz poética pronto evidencia el deseo de ejercer la palabra: al 
imperativo “habla” le sigue un “déjame hablar a mí” (3) que ayuda al observador del retrato a 
liberarse del engaño a los sentidos que le lleva a confundir retrato con retratado. Antes que 
verdadero intercambio verbal, el supuesto diálogo con la imagen pintada es un pulso entre dos 
entidades que, si bien habitan dos planos separados de realidad y ficción, oralidad y visualidad, 
por ser una imagen de la otra, se manifiestan como igualmente vivas, dotadas de voz y capaces 
de elegir entre hablar o callar. 
La oscilación entre el silencio de uno u otro actante metaforiza la posibilidad de pregonar 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     49 Bocángel recurre a un juego de palabras entre el cultismo “vulto,” del Latín “vultus,” 
rostro, y el sustantivo “bulto,” que significa tanto “volumen o tamaño de cualquier cosa” como 
“busto o estatua,” y que es un término frecuentemente empleado en bellas artes. 
     50 El adjetivo “moderno” se emplea aquí probablemente para referirse al pintor en la acepción 
que recoge el DRAE de “Que lleva poco tiempo ejerciendo un empleo,” ya que el retrato se 
supone de reciente factura. El Diccionario de autoridades define el término como “Lo que es o 
sucede de poco tiempo a esta parte.” 
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un sentimiento o una verdad oculta a través del silencio; la distancia entre realidad y 
representación continúa disminuyendo en el segundo cuarteto cuando el yo poético equipara la 
condición silente de ambos actantes como elección voluntaria que intenta reprimir el sentimiento 
amoroso y que revela un profundo dolor por un amor vivido en silencio. Las estructuras paralelas 
“Tú no sientes, ni yo” (5), “Tú callas, yo también” (7) confirman el acercamiento del yo poético 
(que se supone observador directo del cuadro) a su imagen representada y la identificación 
completa de los sentimientos ocultos en uno y otro, de ahí que el yo poético afirme “Nada tu 
bulto de mi bulto ignora” (10), la representación visual plasma la interioridad del alma y no sólo 
la apariencia del rostro.  
El yo poético utiliza el silencio del cuadro como medio de introspección y como camino 
hacia la verdad, pero su exploración no se detiene en la reflexión sobre su propio dolor. Pretende 
el acceso del lector implícito a la naturaleza del “otro,” el hombre retratado, esto es, a su propia 
intimidad puesto que el retratado en el cuadro coincide plenamente con el yo poético. El acceso 
se produce  mediante el otro actante del juego ecfrástico, el objeto artístico, el retrato, que actúa 
como canalizador de la verdad escondida. Debido a que el lector carece de acceso visual directo 
al objeto artístico, sólo mediante la palabra poética puede comprender la interioridad del yo 
poético, la verdad sobre “el otro.” Al aproximar y unificar la imagen pintada a su referente 
natural en lo físico (el retrato ostenta un “firme semblante” semejante al del poeta) y en lo 
sentimental (ambos sufren igual y en silencio), el texto permite al lector habitar un espacio en el 
que se produce una alteración del tiempo y de los papeles de los tres actantes en el diálogo.  
El movimiento de fluctuación es constante en el poema: el yo poético transfiere su 
imagen y su intimidad a su retrato; éste, a su vez, canaliza el dolor al lector a través del texto, 
con lo que el lenguaje poético es el vehículo último que conecta los tres vértices y los aúna en un 
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sentimiento en el que el lector es partícipe. El retrato transmite, con su silencio y su semblante, el 
dolor del yo poético, que se extiende en el tiempo ya que el retrato seguirá existiendo tras la 
muerte de su referente humano. La tradición amorosa en la que el silencio oculta o niega el 
sentimiento se subvierte en el espacio del silencio, puesto que el retrato denuncia en voz alta lo 
que el yo poético intenta ocultar. Es, por tanto, un lenguaje que subvierte la tradición poética que 
defiende silenciar el amor como la mejor estrategia para el amante.51 Es también el lugar en el 
que lo perecedero se eterniza: el silencio de la imagen pintada, que transmite claramente el dolor 
del yo poético, garantiza que su amor y su dolor nunca mueran, lo que se describe en el último 
terceto como una condena que niega solaz alguno en la muerte y el olvido. 
En el espacio que abre el silencio, se genera un “still moment” en el cual el lector puede 
acceder a una experiencia artística vivida como eterna: cualquier observador del retrato accederá 
a un dolor y un amor que nunca mueren en la imagen pintada. La écfrasis barroca derrumba, 
además, la distinción dicotómica entre lo real y lo representado, defendiendo la posibilidad de 
que uno y otro plano intercambien una verdad que puede, a su vez, llegar al lector, convertido en 
sujeto que observa (Goldhill 2) y que contempla en su mente la imagen del cuadro a la que sólo 
el yo poético tenía acceso. El silencio opera asimismo como espacio en el que lenguaje visual y 
lenguaje verbal quedan hermanados en su capacidad de mutua conversación y de igual capacidad 
de representación de una verdad determinada, en este caso el sentimiento amoroso. 
En el soneto XXVIII de Bocángel la voz poética se manifiesta consciente de ser sujeto 
observador de una ficción, a pesar de su insistencia en concebir el retrato como entidad silente, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     51 Algunos ejemplos son la Letra 61 de Bocángel o el “Diálogo entre la Naturaleza y las dos 
artes, Pintura y Escultura” de Jáuregui, en los que el silencio se presenta como único “testigo” e 
interlocutor de una pasión amorosa oculta. 
79 
	  
	  
esto es, dotada de la capacidad de hablar y de la voluntad de no hacerlo.52 En el primer cuarteto, 
el yo que observa el retrato juega a intercambiar voces con éste, ya que la perfección técnica del 
retrato confunde al ojo que la observa, que podría dudar entre “cuál el pintado es o cuál el vivo” 
(4). Esta consciencia de enfrentarse a una representación, por muy similar a la vida que ésta sea, 
es el punto de partida en un viaje hacia la verdad, a la que sólo es posible acceder a través de la 
ficción, como argumenta Hegel. Gracias al silencio, el lector recuerda que el retrato es una 
verdad fingida, un “otro yo” (13) especular, cuyo efecto es la eternización de un sufrimiento.  
La función de ese silencio, sin embargo, es la de operar como umbral o vía de entrada a 
un espacio en el que se alcanza una revelación: que el arte visual, como imagen reproducida o 
repetida, necesita del lenguaje poético para conducir a una experiencia artística completa, esto es, 
aquella que revela la verdad de que el arte humano, a pesar de ser ficción e imagen reflejada de 
la realidad, es capaz de plasmar y alcanzar lo eterno, en este caso salvando la barrera del tiempo 
y la muerte para conservar la intensidad de un sentimiento vívido. La mudez de lo material (del 
retrato) es un hueco estético que sólo el lenguaje poético puede rellenar. La écfrasis barroca lidia 
con el hueco del silencio convirtiéndolo en espacio habitable en el que la experiencia artística 
devela verdades de otro modo inalcanzables, un espacio en el que involucrar al lector como 
actante primordial de un diálogo entre realidad y representación. Bocángel utiliza el lenguaje 
poético, por tanto, como vía de conocimiento y como rebeldía contra el tiempo y la muerte.  
El silencio no es siempre una presencia explícita en el texto ecfrástico y, sin embargo, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     52 Comenta Mitchell que “the ekphrastic encounter in language is purely figurative. The 
image, the space of reference, projection, or formal patterning, cannot literally come into view. If 
it did, we would have left the genre of ekphrasis for concrete or shaped poetry, and the written 
signifiers would themselves take on iconic characteristics” (158). 
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éste puede aludir a él como apertura de un camino hacia la verdad. En su soneto XLV (1620), 
Luis de Góngora alaba a un pintor flamenco, de identidad hoy desconocida, que lo había 
retratado. El texto elabora sobre el mito de Prometeo al identificar el acto de pintar con un robo- 
el pintor hurta la forma del retratado como Prometeo les robó el fuego a los dioses- que otorga 
larga vida al retrato, frente al destino mortal de pintor y retratado: 
  Hurtas mi vulto, y cuanto más le debe 
  a tu pincel, dos veces peregrino, 
  de espíritu vivaz el breve lino 
  en las colores que sediento bebe; 
   vanas cenizas temo al lino breve, 
  que émulo del barro le imagino, 
  a quien (ya etéreo fuese, ya divino) 
  vida le fio muda esplendor leve. 
   Belga gentil, prosigue al hurto noble; 
  que a su materia perdonará el fuego, 
  y el tiempo ignorará su contextura. 
   Los siglos que en sus hojas cuenta un roble, 
  árbol los cuenta sordo, tronco ciego; 
  quien más ve, quien más oye, menos dura. 
El retrato se presenta como poseedor de tal viveza representativa que lo imbuye de 
humanidad: en los dos cuartetos, la voz poética lo caracteriza de mortal y perecedero, como 
cualquier ser humano. Sin embargo, los tercetos introducen un giro: el tiempo perdonará al 
retrato puesto que éste, a pesar de estar “vivo,” es incapaz de sentir. El símil retrato-árbol opera 
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como reafirmación de la imposibilidad del arte de plasmar lo más esencialmente humano: la 
experiencia del devenir del tiempo. El retrato resiste el paso de los siglos de forma similar al 
árbol, ser vivo pero insensible según el texto: ciega y sordamente, frente al ser humano, que 
“más ve” y “más oye” (14) pero perece irremediablemente. El silencio subyace al segundo 
terceto como una más de las varias manifestaciones de la insensibilidad del árbol y, por 
extensión, del cuadro: seres que viven sin ver ni oír y que el lector no puede imaginar como 
dotados del uso de la palabra. 
 La equiparación entre un ser natural y un producto del artificio humano se justifica en 
cuanto a que el retrato ha sido dotado de vida por la mano del pintor de forma similar a la 
creación de los seres naturales por Dios. El tópico del pintor como creador divino sirve para 
subrayar la condición de maravilla del retrato. Éste, en su condición de objeto vivo pero 
insensible, revela al lector una verdad oculta tras las apariencias: que el arte roza la esfera de lo 
trascendente y eterno a pesar de haberse originado en la esfera de lo material inmanente. De 
forma similar al soneto XXVIII de Bocángel, en el texto de Góngora el silencio (referido 
indirectamente en la ceguera y sordera del árbol y el cuadro) se erige en un nuevo espacio que 
abre el camino hacia la revelación de una verdad, en la que el lector vive una experiencia 
artística completa. El lenguaje poético constituye de nuevo una revelación de la mano del 
silencio, pues sólo a través de la consciencia de lo ficticio, puede el ser humano llegar a la 
comprensión; la representación, la imagen repetida de la que hablaba Pantaleón de Ribera, 
contiene la paradoja de constituir, en sí misma, algo verdadero. 
La écfrasis supone un enfrentamiento del lenguaje poético con su alter ego, la 
representación visual. Esta confrontación de modos de representación (visual contra verbal) tiene 
una intención cultural concreta, la de producir un “sujeto visual” (el “viewing subject” de 
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Goldhill). El sujeto que lee (y ‘observa’ en su mente el objeto descrito en el texto) o el sujeto que 
describe experimentan, a través del encuentro textual-visual con “el otro” lo que se ha 
denominado “refashioning of subjectivity” (Bartsch y Elsner iii), un replanteamiento de sus 
respectivos puntos de vista como actantes en el diálogo ecfrástico. El texto ecfrástico “aliena” a 
través del efecto de suspensión (Maravall) creado por lo vívido de la representación misma, lo 
que desencadena una serie de reacciones en el receptor. 
El soneto XXVIII de Bocángel (“Habla, bulto animado…”) ya comentado parte de una 
separación clara entre un tú y un yo, distanciados ambos como habitantes de dos planos distintos 
de realidad, para pasar a identificar profundamente al yo poético con el “otro” mediante el 
recurso al silencio: el retrato pasa de ser materia muda a ser materia silente que puede además 
sentir y padecer, con lo que su semejanza con el yo poético es completa. La reestructuración de 
la subjetividad del yo que describe el cuadro consiste en un intercambio de posiciones con el 
objeto artístico facilitada por el silencio. Su consecuencia es la alienación del yo, que se 
identifica con la otredad de su imagen y se reposiciona de observador de un objeto artístico ajeno 
a él a observador de sí mismo, de su imagen especular. El texto ecfrástico facilita que la 
subjetividad del lector quede realineada a una nueva posición: la de observador de la relación 
especular entre el retrato y el original. Esta realineación tiene lugar, además, en un nuevo espacio 
abierto por el silencio. 
El impulso de identificación y sus efectos sobre el esquema dialógico que opera en el 
texto ecfrástico se manifiestan en la obra de varios otros poetas barrocos. El soneto VIII de 
Pantaleón de Ribera, se abre con un homenaje a la destreza del pintor Diego de Lucena, que le 
había retratado, reflexionado el yo poético sobre su imagen como imbuida de nueva vida y 
espíritu: 
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Poca, oh Fabio, soy tinta, bien que debe 
en essa tinta poca a tu pintura 
  tanto espíritu docta mi figura 
 cuanto pudo admitir lámina breve. 
   A ser eterna aun más por sí se atreve, 
  que por la fe de su materia dura, 
  otra vez animada criatura 
  luces a tu pincel mi aliento debe. 
   -“Por ti vuelvo a vivir.” La imagen bella 
  que en la paciencia heroica de tu mano 
  quedó vocal, lo dice peregrina. 
   Tanta inmortalidad me adquiero en ella 
  que, entre el uno y el otro ser humano, 
  sólo al primero temo mi ruïna. 
La imagen pintada está tan viva, tan perfectamente “animada” (7) que la voz poética no duda en 
calificarla de “eterna” (5); la consecución de esta apariencia de animación equivale al acceso a la 
esfera de lo trascendente, en la fama y la memoria. De ahí que el yo poético se conciba, en el 
verso 14,  como el único de los dos que permanece sujeto a su destino mortal (“mi ruina,” 14). El 
retratado ha pasado a la inmortalidad a través de su imagen pintada; la vida que de uno se 
trasvasa al otro se metaforiza en el concepto de “voz,” mediante el cual lo material carente de 
voz pasa a ser lo silente, capaz de ejercer el uso de la palabra. El retrato se presenta como imagen 
dotada de voz por acción del pintor: la imagen deja de ser muda (“quedó vocal,” 11) y, por tanto, 
es ahora capaz de pregonar las alabanzas del artista y de darles acceso a pintor y retratado a la 
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vida eterna en la memoria y la fama.  
En el texto, que presenta un claro carácter laudatorio, el silencio además, facilita una 
realineación de la subjetividad del yo poético. El impulso de identificación, que aliena al yo 
acercándolo al “otro,” se activa aquí gracias a que la imagen verbaliza metafóricamente la idea 
de una segunda vida, abandonando su estado silente: “-‘Por ti vuelvo a vivir’. La imagen bella 
/… lo dice peregrina” (9 y 11). Lo visual y lo verbal se funden porque la perfección de la imagen 
es su voz; la percepción de esta perfección causa en el yo poético una convulsión, quedando su 
subjetividad afectada de tal forma que, en el último terceto, le es posible intercambiar posiciones 
con el retrato: el yo se hace inmortal en la imagen, luego la frontera entre ambos (entre realidad y 
representación) se difumina. El retrato ya no es una mera imagen, es ahora “el otro ser humano” 
(13), tal es la perfección de sus dones (aliento, espíritu, habla), en el que el poeta puede confiar 
vivir para siempre. La subjetividad del yo poético queda reformulada, y el yo que describe su 
propia imagen intercambia posiciones con ella: el cuadro es el que observa ahora al retratado 
desde más allá del tiempo y la mortalidad, mientras que el yo que observa le cede el renombre y 
la permanencia en la memoria, consciente de que su propio destino es el del sepulcro. El hecho 
de que el cuadro sea un retrato del mismo actante que lo describe efectúa una realineación de 
ambos: el yo que observa pasa a ser objeto observado por sí mismo. El círculo se completa 
cuando el lector se convierte en observador de una obra de arte y del poeta que la describe al 
mismo tiempo. El binomio voz-silencio, en este contexto, hace posible la reflexión especular del 
yo en el otro, puesto que abre un espacio en el que el yo poético puede identificarse plenamente 
con su imagen: ambos comparten una voz que pregona alabanzas del artista que los retrata. El 
arte supera las limitaciones de lo material cuando la imagen se hace humana y, paradójicamente, 
eterna. 
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En el Barroco español, un género poético destaca por su cualidad meta literaria: el retrato 
poético laudatorio que, dedicado a la alabanza de varones ilustres como teólogos, pintores y 
escultores, reflexiona sobre lenguaje poético y visual, defendiendo frecuentemente la capacidad 
de la poesía como arte superior a la pintura. Los poemas sobre pintores y poetas, que ensalzan su 
destreza artística equiparándola a la capacidad divina de creación, los representan como artistas 
cuya obra es capaz de vencer el silencio último de la muerte y alcanzar la vida eterna, tanto 
propia como del retratado, en la voz de la fama, mediante un arte plenamente expresivo y vívido. 
En los textos de alabanza de varones ilustres el laus poético se centra comúnmente en virtudes de 
tipo espiritual y/o moral y enfatiza la idea de la voz de la fama que resuena, cantando las 
alabanzas del retratado, a pesar de que éste- estos poemas se refieren casi siempre a un difunto- 
no pueda hacer ya uso de la voz. Si el arte visual barroco rompe marcos y fronteras de 
representación, la poesía ecfrástica laudatoria se propone, también, sobrepasar las limitaciones de 
la representación verbal para transmitir al lector (transformado, en el acto de leer, en observador 
del retrato poético) la esencia última del retratado: las virtudes y capacidades de su alma.53  
La muestra más representativa de este género es el Libro de descripción de verdaderos 
retratos de ilustres y memorables varones, del pintor y poeta Francisco Pacheco, publicado en 
Sevilla en 1599 como colección o galería de retratos visuales y elogios literarios de varios 
personajes ilustres de la ciudad, uno de los principales centros intelectuales y artísticos de la 
España de los Siglos de Oro. La obra de Pacheco marca un hito en la historia de poesía ecfrástica 
española, pues se trata de una simbiosis entre pintura y literatura que Piñero y Reyes califican de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     53 Considérense la arquitectura, con fachadas que parecen estar en continuo movimiento, o la 
pintura, con elementos que se salen del marco, multiplicidad de puntos de vista y de espacios 
abiertos, etc. 
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“la puesta en práctica de la vieja idea teórica… que venía siendo insistentemente proclamada en 
el plano especulativo por el humanismo de las academias pictóricas del siglo XVI” (15). Dicha 
puesta en práctica se manifiesta en la colocación de retrato literario y pictórico al mismo nivel de 
comunicación, ejecutando Pacheco ambos con el mismo cuidado, incluso en su disposición 
espacial (Piñero y Reyes 31). Se trata de textos que postulan “la analogía entre pintura y 
literatura” y forman parte de un proyecto integrador de ambas artes (19-24). 
El libro contiene textos de alabanza de varones ilustres (religiosos, músicos, humanistas, 
literatos, etc.), todos difuntos en el momento de composición del libro a excepción de uno. Los 
elogios literarios siguen el modelo retórico de la descriptio y la biografía ejemplar, presentando a 
menudo paralelismos con la hagiografía (Piñero y Reyes 38). Estos textos constituyen un laus 
basado en la idea humanística de que la pintura ha de imitar los aspectos más nobles y elevados 
del natural. En los elogios literarios escritos y recogidos por Pacheco, la vida y animación que 
habían de caracterizar al retrato según el humanismo renacentista se manifiestan en la presencia 
de voz y silencio.  
A menudo, la voz poética afirma que el retratado, aun difunto, habla en la imagen 
pintada. Esto da lugar a dos posibles interacciones: el establecimiento de un diálogo con el 
retratado, por un lado, y el refuerzo de la idea de suspensión y maravilla, por otro, lo que da 
lugar a una reflexión sobre la fama y el renombre tanto del pintor como del retratado. En poemas 
como este soneto de Antonio Ortiz Melgarejo a Fray Farfán la pintura “habla” por boca tanto del 
retratado como del pintor-poeta proclamando su fama, pero al mismo tiempo, y de forma 
paradójica, hace enmudecer al propio retratado ante la perfección de la destreza del artista. El 
retrato reflexiona sobre sí mismo, la metaficción se asienta sobre los conceptos de silencio y voz: 
  L’alta ciencia, Pacheco peregrino, 
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en breve imagen dilatada ofreces. 
Vives, docto Farfán mas enmudeces 
viendo el efeto d’el pinzel divino.  
¿Qué canto a tal varón, qué estilo dino 
a tal maestro avrá? si tú mereces 
pluma al pinzel igual, si tú oscureces 
la voz i el canto de tu nombre indino. 
A l’arte, a la eloquencia en mí se umilla 
el ingenio, el saber: esta pintura 
de los dos hable, de los dos escriva. 
Que hablar i sentir esta figura 
maravilla no fuera; es maravilla 
que no hable, no sienta i que no viva.  
El discurso de la maravilla se hace presente en el texto en íntima conexión con voz y silencio. La 
imagen del retratado enmudece de la misma forma que el lector, ante la perfección de la 
representación artística. El cuadro y el poema desencadenan la suspensión, el furor (la maravilla) 
en los tres vértices del triángulo dialógico: el lector, el retratado (el otro, que es espectador 
también en cuanto a observador de su propio retrato), y el yo poético. El texto es un juego de 
espejos en el que conviven distintas voces y distintas miradas, que se ven afectadas por el efecto 
de suspensión característico del barroco: el yo poético se admira ante la perfección de su propia 
obra, la obra enmudece ante su propia perfección y la destreza del artista, y el lector queda 
consecuentemente determinado a maravillarse también y enmudecer. La écfrasis genera un 
poderoso efecto a través del mecanismo voz-silencio. 
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En ocasiones, el poema no sólo alaba la virtud del retratado, sino también la destreza del 
pintor cuya ejecución basta para hacer vivir y hablar al retratado, rompiendo el silencio de la 
ausencia a través de la voz del arte mismo: la imagen se convierte en palabra, lo visual en voz. 
Muestra de ello es el soneto que el propio Pacheco dedicó al mismo Fray Juan Farfán: 
  Aunque a tu gran valor noble pintura 
la voz (por ser efeto soberano)  
no se concede, aquí mi osada mano 
hizo hablar sin ella esta figura. 
Este semblante i grave compostura, 
i señales de ingenio más que umano, 
muestran que mi ardimiento no fue en vano, 
o proceda de l’arte, o la ventura. 
Ya de Farfán el nombre reflorece 
en esta imagen, premio a mi fatiga, 
si bien no dinamente celebrado. 
Mas tal forma de gloria no carece, 
pues si le falta voz, basta que diga 
quién es, de cúya mano es debuxado.  
En el primer cuarteto la representación visual “habla” sin voz; el silencio, como manifestación de 
la ausencia y como característica inherente a lo material (no se concede voz a la pintura, dice 
Pacheco), ha sido vencido por la destreza del artista. La perfección técnica radica en la 
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consecución de una imagen dotada de apariencia de vida y voz.54 La ruptura del silencio permite, 
en la ecfrásis laudatoria, un acercamiento entre imagen y palabra y una identificación de ambos 
en la mente del lector. Si en los versos 9-10 la imagen pintada se identifica con una voz que 
pregona la fama de Fray Farfán, pues puede por sí sola comunicarse con sus lectores, en el verso 
11 el yo poético denuncia la injusticia de la falta de reconocimiento público del retratado. Una 
vez más, la solución al dilema se encuentra en la dicotomía voz-silencio.  
El último terceto cierra la composición con una aparente paradoja: el cuadro carece de 
voz propia pero, al mismo tiempo, puede hablarle al lector que lo requiera para recordarle la 
grandeza de su nombre y del de su retratista. La paradoja se resuelve cuando se tiene en cuenta el 
doble significado del concepto de voz en el soneto: por un lado, la capacidad del habla de la que 
necesariamente carece la representación visual; por otro, la viveza plástica que, alcanzada por el 
artista, puede comunicar al lector un mensaje, de ahí que la voz poética esté convencida de que 
“basta que [el retrato] diga / quién es, de cúya mano es debuxado” (13-14). Ese “decir” es, en 
realidad, una experiencia visual presentada como acto verbal; el retrato comunicará al lector su 
ilustre identidad en el mero acto de observación por parte de éste. La perfección de la imagen se 
basta para transmitir al yo observador lo que el lenguaje verbal haría si el diálogo se hubiese 
establecido con un hombre real y no con su imagen especular. Los dos últimos versos 
constituyen un doble elogio del pintor y del retratado: la sola mención del nombre del varón 
ilustre y del de Pacheco bastan para despertar la admiración en quien observa el cuadro. 
Del tópico del pintor como pequeño dios, que subyace a la mayoría de estos textos, se 
deriva la caracterización del retrato, frecuente en la écfrasis laudatoria, como entidad que elige 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     54 Lo mismo ocurre en este soneto de Villamediana a un pintor: “¡Oh milagro del arte que ha 
podido, / dando a una tabla voz y movimiento, / dejar sin él en ella el sentimiento!” (12-14). 
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permanecer silente, aun a menudo dotada de la capacidad del habla. Francisco de Villalón 
compone estos versos como acompañamiento al retrato del doctor Gonzalo Sánchez Lucero, 
ejecutado por Pacheco: 
Pacheco, vuestro pinzel 
haze del olvido oscuro 
al gran Luzero seguro, 
i seguro a vos con él. 
Sólo os faltó por hazer 
que estuviesse aquí enseñando, 
porque le estoi preguntando 
i no quiere responder. 
El renombre que alcançáis 
bien se deve sólo a vos, 
pues os parecéis a Dios 
en la vida que lo dais. 
Mas, Pacheco, si queréis 
bien lo podrés remediar, 
pues sólo avrá de hablar 
cuando l’alma l’entreguéis.  
La vida del retrato consiste no solamente en la viveza de la representación visual, sino también 
en el acceso a la fama, entendida como segunda vida. El poeta rescata al retratado del “olvido 
oscuro” (2), adquiriendo para él y para sí mismo un “renombre” (9) eterno que se debe a la 
percepción por parte del público de la maravilla: el artista ha otorgado al retrato una segunda 
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vida y una segunda voz que permiten que el yo poético (y con él el lector) entable un diálogo con 
él. En los versos 7-8 el yo poético interpela al retrato y percibe el mutismo de éste como acto de 
voluntad. El retrato se convierte en actante del diálogo al adquirir la condición de silente, 
fenómeno que tiene lugar en la mente del yo poético. La écfrasis se apoya, por tanto, sobre la 
base de la interacción entre el objeto artístico y su público para comunicar un mensaje.  
La reacción del yo poético ante el retrato corrobora y cierra el círculo abierto por el 
poeta: lo visual y lo verbal se complementan mutuamente, el retrato necesita del poema para 
conmover al lector y convencerlo de la verdad del arte, que es posible rebasar las limitaciones de 
lo material y temporal y acceder a lo trascendente a través de la ficción. En este sentido, el eje 
voz-silencio es un engranaje fundamental que la écfrasis necesita, pues sólo a través de la 
maravilla de la ruptura del mutismo del cuadro queda el lector suspenso y abierto a lo que 
Michelangelo Buonarroti concibió como un deseo de ir más allá de la experiencia artística misma 
(Barasch 194-5). 
El yo poético resuelve el problema del mutismo del retrato en los cuatro últimos versos: 
el retrato romperá su silencio cuando su transformación en ser humano se complete, esto es, 
cuando la imagen adquiera un alma humana, maravilla posible que queda al albedrío del pintor. 
La voz poética se muestra convencida de la capacidad divina del arte de generar imágenes que 
pueden igualarse a sus referentes naturales; la hipérbole opera en el texto como reafirmación de 
la confianza en la capacidad humana de superar las limitaciones de lo material, así como una 
promesa de hermandad entre pintura y poesía, pues ésta contribuye a proclamar las excelencias 
del pintor. 
Voz y silencio son, a menudo, el substrato del texto ecfrástico laudatorio, que se 
manifiesta en referencias a la voz de la fama (el yo poético promete al retratado que vivirá para 
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siempre en la memoria colectiva), la voz de la elocuencia, o la voz de la verdad (identificada con 
el aliento divino), en un esfuerzo por mantener el silencio fuera del texto. Así, por ejemplo, el 
poeta Cristóbal de Mesa (1559-1633) dice de Fray Juan Farfán:  
 Si bien ya con la voz viva no suenas, 
suena tu fama, que a su cargo toma 
darte el nombre inmortal que a Tulio Roma, 
i el que dio al gran Demóstenes Atenas. 
Tu sal, tu luz, tu acción fueron cadenas 
de nuevo Hércules gálico, que doma 
los ánimos en proprio alto idioma 
con sus sentencias de dotrina llenas. 
De ti, ¡ô, sacro, retórico facundo!, 
orador sabio entre oradores sabios, 
la célebre memoria reverencio, 
porque, aunque muerto, te da vida el mundo 
pendiente de essos eloquentes labios, 
i tu gloria venero con el silencio.  
La voz del retratado, acallada por el silencio último de la muerte, se trasvasa a la voz de la fama 
que funciona como vehículo de transmisión de sus virtudes y le asegura la inmortalidad en el 
recuerdo. La tendencia a la ruptura del silencio se manifiesta en el texto poético, que opera como 
nueva voz; del mismo modo que la fama “a su cargo toma” (2) proclamar el elogio de Farfán 
ante el mutismo del propio difunto, el poema ecfrástico se convierte en una voz que toma el 
relevo del poeta, reducido al silencio de la veneración admirada (14). El juego de voces es 
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múltiple, convergiendo todas ellas en el texto ecfrástico: del callado difunto a la fama pregonera, 
de ésta al texto poético, del poeta, reducido al mutismo, al texto como nueva voz que proclama.  
Farfán era conocido por sus excelencias como orador, como muestran el segundo cuarteto 
y el primer terceto; su retórica era tan convincente que “domaba” los ánimos de los que le 
escuchaban. En texto muestra una aparente paradoja: un hombre ilustre por tal dominio de la 
palabra y reducido al silencio definitivo por la muerte es rescatado de ambos gracias a la 
intervención del silencio; la voz poética calla (venera a Farfán con el silencio) para pasarle el 
relevo al texto poético, que se vale por sí solo para presentarle al lector un panegírico que lo 
conmueve, domando su ánimo tal y como Farfán mismo hacía, y lo convence de la grandeza del 
retratado, presentado como personificación emblemática de la capacidad de la oratoria. Farfán 
adquiere una nueva vida en la “voz” del texto poético, que se encarga de transmitirle al mundo la 
idea de la necesidad de venerarlo, “pendiente de essos eloquentes labios” (13). 
La íntima conexión entre voz y vida en la écfrasis laudatoria queda, pues, patente. En 
composiciones como este poema en décimas de Fray Pedro de Frómesta para el retrato de Fray 
Fernando Suárez, la vida del retratado radica en una representación visual que se equipara con 
una nueva voz: 
  El eco engaña al oído 
cuando dar vozes se ofrece,  
tanto que a todos parece 
la misma voz su sonido. 
Maestro, a cualquier que os vido 
vivo, más que al oído, el eco 
engaña el sutil Pacheco, 
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pues si muerto os a llevado 
la tierra, vivo os a dado 
su pinzel por mejor trueco. 
¿Vivo estáis?, pues hablar quiero 
con vos, ¡ô, gran padre nuestro!,  
i, como de mi maestro, 
en todo respuesta espero: 
¿cúyo fue el cuchillo fiero 
que así os apartó de mí? 
¿fue aquel de la Parca? Sí. 
I ya que sin vos nos vemos, 
¿dónde vivo os hallaremos 
para hablar con vos? Aquí. 
Aquí, pues, eterna vive 
vuestra felice memoria, 
i el retrato tiene gloria 
por la que l’alma recibe. 
Estos 24 primeros versos presentan un juego semántico con el tópico barroco del engaño a los 
sentidos como trueque por el cual se intercambia vida entre el cuadro y la tumba. Así como el 
eco es engaño que imita la voz humana, el arte representa al difunto en un eco pintado de lo que 
fue en vida. El intercambio de vida implica el intercambio de voz, y el yo poético maravillado 
por la perfección de la ficción vital, insta al retrato a iniciar un diálogo en los versos 11-12. El 
locativo “aquí” se reitera en los versos 20-21 para subrayar la idea de que el retrato es un espacio 
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que acoge al difunto, que se encierra vivo en él; el cuadro se convierte en la inversión del 
sepulcro. La imagen pintada no sólo eterniza su recuerdo, sino que hace posible tener presente al 
retratado siempre que se quiera, tan sólo con mirar el cuadro. Mientras que la tumba encierra un 
cadáver corrupto, en el retrato puede encontrarse vivo al retratado, físicamente intacto, tal y 
como se le recordaba (y la ficción logra que el yo poético le interrogue); de ahí la idea de que el 
retrato recibe el alma de Fray Fernando expresada en el verso 24, pues encierra la esencia del 
difunto de modo más completo que la tumba para aquellos que quieren acceder a su recuerdo.  
Esta idea del retrato como urna viva y como contenedor de la imagen especular del 
retratado (a su vez imagen invertida del contenido del sepulcro) se encuentra a menudo en los 
poemas ecfrásticos que elogian a un difunto. La conexión entre la écfrasis y lo funerario, ya 
presente desde el origen del género en la antigüedad, se refuerza en los conceptos de voz y 
silencio; el diálogo con el retrato es la subversión de diálogo con la tumba. La conjunción de 
representación visual y texto poético trasladan al lector implícito a una experiencia más completa 
de lo trascendente al permitirle entablar conversación con el pasado de forma repetida. Ya que la 
simbiosis entre texto e imagen es capaz de generar una mayor y más profunda conmoción que la 
mera presencia de la tumba como objeto arquitectónico o del retrato sin apoyo textual, la 
conversación con el pasado se convierte en experiencia sublime que convence al lector de que el 
arte puede llevar a la verdad más allá de las limitaciones de la materia. 
Los versos 25-40 cierran el poema con el tópico de la modesta pluma y el poderoso 
pincel, seguido de un panegírico de Fray Fernando que insiste en la idea de la fama como voz 
que pregona sus excelencias. El texto presenta al retratado, teólogo carmelita, como encarnación 
emblemática de la erudición y la bondad (lo compara con San Juan Crisóstomo, uno de los 
Padres de la Iglesia y gran predicador), contribuyendo al retrato literario elaborado por Pacheco. 
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El texto ecfrástico mueve al lector a la creencia en estas virtudes mediante el pasmo; al hacer 
“ver” al lector, ausente respecto al cuadro, cómo la grandeza del retratado impacta en el yo que 
observa y describe el retrato, el texto logra admirar a éste y también a las generaciones de 
lectores que acceden al texto. En el Libro de descripción… la écfrasis laudatoria opera de forma 
similar al emblema como fusión entre imagen y texto que representa la ejemplaridad a seguir por 
el lector y en la que el texto desempeña el papel de apoyo y aclaración de lo visual.  
En conclusión, la écfrasis laudatoria tiene como base la interacción entre los diferentes 
actantes de un diálogo que se establece gracias a la intervención del silencio. Como nuevo 
espacio en el que dichos actantes intercambian posiciones, el silencio es el hilo comunicador en 
un diálogo en el que el yo poético lucha por superar la distancia de la otredad y por aproximar al 
lector a la experiencia de la ficción como camino a la verdad. Sólo a través de la ficción se 
accede a la verdad: que el arte humano es capaz de eternizar la vida en la fama y el recuerdo para 
las generaciones futuras y que, para ello, la representación visual ha de verse apoyada por el 
lenguaje poético. 
 
 Como es sabido, el origen de la poesía ecfrástica se encuentra en la antigüedad clásica, en 
epigramas grabados en tumbas y columnas funerarias que frecuentemente otorgan voz al objeto 
inerte en el que están inscritos. El epigrama desafía la primacía del objeto físico ejerciendo 
funciones inalcanzables para éste, dirigiéndose el texto a quien lo lee como intento de crear una 
ilusión de vida; al abrir una brecha entre el monumento y su referente, el epigrama finge ser en sí 
mismo un ente dotado de voz propia (Krieger 15). En este sentido, y si se considera la piedra 
sobre la que el texto está inscrito como símbolo material de la memoria humana, el epigrama 
constituye en sí mismo un desafío verbal a las fronteras entre vida y muerte, metaforizadas en la 
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temporalidad de lo material y lo eterno de la palabra: “Ultimately,…the epigram can speak 
independently of the stone” (Bergmann 123). El terreno de la prosopopeya, “the rhetorical 
technique of envoicing a silent object” es, por tanto, colindante con el de la écfrasis; los 
epigramas sepulcrales están entroncados genealógicamente con ella (Heffernan 302).55 
Los epigramas antiguos se enmarcan en la tradición ecfrástica al establecer un puente 
entre palabra e imagen. No obstante, la poesía ecfrástica se desarrolló históricamente como 
textos que prescinden del referente al que describen, rompiéndose así el par texto inscrito-objeto 
material. Es decir, la écfrasis a partir de la antigüedad consiste precisamente en la descripción de 
un referente visual que no está presente y al que, por tanto, sólo se accede por el lenguaje 
poético. En este sentido, el poema ecfrástico se asemeja a un epigrama que prescinde del objeto 
físico y que se basa solamente en un objeto que crea verbalmente (Krieger 17).  
El texto ecfrástico, particularmente los poemas-retrato laudatorios y blasones poéticos, 
adquiere rasgos epigramáticos al favorecer el elemento verbal prescindiendo de su componente 
material. El principio ecfrástico actúa entonces transformando el texto mismo en la 
representación simbólica, no de un referente visual real (el personaje retratado), del que el texto 
prescinde a menudo, sino de una virtud o destreza especial del mismo. Es decir, el epigrama se 
transforma en emblema al separarse de su parte material y emularla mediante la palabra (Krieger 
9), siendo el emblema una imagen visual imbuida de un significado simbólico y normalmente 
acompañada de un texto explicativo. 
Cuando el poema habla por el personaje retratado, o cuando la voz poética exige que así 
suceda, la palabra se impone sobre la representación visual, y el texto mismo se convierte en ente 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     55 De ahí que el estudio de textos poéticos sobre tumbas, del que trata el tercer capítulo, sea 
relevante a este estudio. 
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vivo (a la manera de versos “yo soy la tumba de Glauca”)  que encarna los valores espirituales o 
morales del retratado. En este sentido, el silencio funciona en el texto como puente entre palabra-
imagen. Mientras que el texto ecfrástico, como epigrama que prescinde del objeto que lo 
acompaña, subraya el poder de la palabra sobre la imagen, el poema-retrato laudatorio recupera 
la conexión perdida entre uno y otro tipo de representación, revirtiendo la separación que la 
écfrasis establece entre ambas.  
El Libro de descripción de verdaderos retratos ofrece buenos ejemplos de retratos 
poéticos que comparten rasgos con la emblemática, aun sin constituir emblemas propiamente 
dichos. Como han defendido Piñero y Reyes, estos textos son “verdaderas biografías ejemplares 
escritas con intención panegírica y de acuerdo con una técnica que recuerda modelos 
hagiográficos: sinopsis biográfica, retrato físico, moral y psicológico y cursus honorum del 
personaje, del que dimana con harta frecuencia- sobre todo en el caso de los clérigos- una virtus 
moral predominante” (40). El libro de Pacheco recoge ejemplos de écfrasis en los que el texto 
presenta rasgos emblemáticos de la virtud manifestados a través de la ruptura del silencio. Un 
ejemplo es el largo poema de Rodrigo Fernández de Ribera (1579-1631) que funciona como 
acompañamiento al retrato del maestro Fray Diego de Ávila: 
  Éste que a copia misteriosa i breve 
fuerça de la piedad, valor del’arte, 
(cual ves) dichosamente an reduzido, 
…………………………………… 
él mismo, pues, podrá quién es te diga, 
que, aunque en copia, ella es tal, qu’él no está mudo 
…………………........................… 
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pues con el nombre solo, que repita 
suyo, la fama onor se solicita, 
i orror infunde en el contrario osado. 
I si a la fama un día 
pertinaz se opusiere la osadía, 
vença él, pues habla, aun en papel copiado. (1-3, 14-15 y 55-60) 
En retratos poéticos laudatorios como éste, la dicotomía voz-silencio se manifiesta en el texto 
como puente entre vida y muerte: el marqués “no está mudo,” “habla” a pesar de estar pintado, 
puesto que resuena por él la voz de la fama. El retrato es emblemático de la gran virtud del 
marqués pues comunica en conjunción con el texto poético información sobre él: el trazo en el 
papel y la referencia a éste por parte de la voz poética otorgan voz al hombre representado y 
proclaman su inmortalidad en la vida de la fama y la memoria; la máxima viveza en la 
representación artística hace posible comunicar un mensaje al receptor y moverlo a creer en la 
máxima virtud de Fray Diego. 
El texto ecfrástico no sólo reflexiona sobre los efectos que el arte tiene sobre el 
espectador, sino que crea un sujeto observador en el lector. La ruptura del silencio es el vaso 
comunicante entre los vértices del triángulo dialógico y el vehículo por el cual el texto modifica 
la experiencia artística del público. En el texto, el yo que describe presenta la calidad de la 
representación visual como origen de la voz del retrato, que genera la suspensión en quien lo 
contempla o lee su descripción: “éste en quien tu suspensa atención pudo / hallar desculpa amiga, 
/ él mismo, pues, podrá quién es te diga, / que, aunque en copia, ella es tal, qu’él no está mudo” 
(12-15). La copia, esto es, la representación visual, otorga al retratado la posibilidad de 
comunicarse con el público debido a su viveza, que hace presente al original ante los ojos del 
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observador-lector. El diálogo que se establece entre el retrato y el espectador consiste en la 
comunicación de una poderosa sensación de vida; el retratado se hace presente ante el 
espectador, quien aprehende la esencia de su personalidad. De ahí que la voz poética presente 
como factible el establecimiento de un diálogo con el cuadro que puede decir por sí solo quien 
es, es decir, comunicar al público los logros y virtudes descritos en la descripción en prosa que 
acompaña a la imagen. El lector, transformado en sujeto que observa, debe entonces convertirse 
en venerador del retrato como icono cuasi religioso, depositario de una verdad que se equipara 
con la verdad de la voz divina: 
  Venera aquí su autoridad, i admira 
 (aunque espacio el mejor a tu edad cueste)   
 la mano que assí pudo al venerable 
 padre hazer que oi hable,  
 en materia tan muda.  
  Aquí da a la desnuda    
 verdad aún oi su vigoroso aliento,    
 sin que d’ella se usurpe parte el viento, 
 deva a su aliento la verdad su estima. 
  Trompa de Dios sonora 
 a quien anima aún en su nombre aora, 
 mira cuánto su nombre l’arte anima. (19-30) 
Los versos 19-23 son un comentario del ejercicio pictórico como superación de las limitaciones 
de lo material. El pintor logra que la materia inerte y muda adquiera la capacidad del habla; esta 
maravilla debe ser admirada por el espectador, convertido mediante el uso del modo imperativo 
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(“Venera,” “admira” en el verso 1) en caminante que ha de detenerse ante el retrato como ante un 
sepulcro y reflexionar sobre la “autoridad” (19) y grandeza del difunto-retratado, así como sobre 
la destreza del pintor.56 En los versos 24-30 la voz del difunto se hace escuchar como aliento de 
la verdad y se identifica con la “trompa de Dios sonora”57. El retratado se caracteriza, a través de 
voz y silencio, como representante de la esfera de lo trascendente y abanderado de su verdad. El 
arte que “anima” el nombre del retratado (30) no es sólo el pictórico sino también el poético: el 
texto ecfrástico, como acompañamiento a la imagen, opera como proclama para el lector, 
transformado en sujeto observador in absentia. 
La relación del retrato pictórico con la imagen de un sepulcro es sobresaliente en el texto 
y se manifiesta tanto en el uso del tópico del caminante que se detiene ante el retrato como ante 
una tumba, como en la idea de la técnica pictórica como restauración de la presencia y 
resurrección del retratado: 
De la penosa ausencia nos esenta, 
  i de la elada tumba al rayo ardiente    
  de el sol reduze al que pintado veo, 
  i como vivo creo; 
  pues cuanto d’él pregunto 
  lo muestra i dize junto. (34-39) 
El arte rescata al difunto de la fría muerte y lo convierte en “luz,” esto es, en imagen pintada en 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     56 Un ejemplo del empleo de este tópico se encuentra en varios sonetos fúnebres de Góngora. 
     57 Hay que recordar que la poesía barroca suele identificar a Dios con una voz fuerte; para 
Quevedo “la lengua de Dios nunca fue muda” (“Epístola satírica y censoria contra las 
costumbres presentes de los castellanos,” 1625). 
102 
	  
	  
la que el lector lo concibe como “vivo” (37). La idea de vida deriva de que puede establecerse un 
diálogo con la imagen; ésta comunica un mensaje mediante la conjunción de lo visual y verbal, 
de su presencia en el lienzo que es, a su vez, voz. El yo poético afirma “cuanto d’él pregunto / lo 
afirma i dize junto” (38-39), es decir, que lenguaje visual y verbal se aúnan en el retrato y 
satisfacen al observador que lo interroga. El lenguaje poético completa el círculo, contribuyendo 
a transmitir las virtudes del retratado al lector, observador ausente que “ve” al difunto en el texto. 
 El retrato se transforma en icono que ha de ser venerado por el lector-peregrino al 
contener la imagen de un hombre equiparado a un santo; mediante una serie de imágenes 
poéticas relacionadas con el campo semántico de la santidad, el yo poético subraya la idea de 
abanderado de la verdad expresada en los versos anteriores: “Hasta la blanca veste imitadora / de 
el interno candor me dize ahora / con lengua oculta en voz bien escuchada / su castidad…” (40-
43). La imagen del retratado logra comunicarle el verdadero carácter de Fray Diego al yo que 
observa aún a pesar de su aparente silencio; la “lengua oculta” del varón ilustre se transforma en 
“voz bien escuchada,” que conmueve al observador y lo convence de la posibilidad de superar la 
barrera con la ficción.  
El retratado se hace presente con todas sus virtudes en la mente del lector, quedando roto 
el silencio de la representación como incomunicación entre ambos planos. Se genera un nuevo 
espacio en el que el texto comunica este acercamiento al lector, y le invita a participar en él. En 
este sentido, el poema ecfrástico laudatorio comparte rasgos con los textos de la emblemática 
puesto que acompaña a la imagen de un hombre ilustre contribuyendo a su caracterización como 
varón ejemplar, y transmite esta idea a las generaciones de lectores que acceden al texto. Es 
importante recalcar que el texto poético, necesario para completar el laus, depende del 
mecanismo del silencio para acercar al lector a una experiencia de la otredad que revela la 
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posibilidad de interacción entre realidad y representación.  
En su intento de superación del silencio de lo material, la écfrasis barroca evidencia el 
interés de la época en un arte que rebase barreras y limitaciones, con el objetivo de revelar al 
lector la verdad de que la esfera de lo trascendente está a su alcance a través de las ficciones del 
arte. Asimismo, y de modo similar al epigrama funerario, la écfrasis laudatoria, como conjunción 
de imagen y texto, desafía la frontera entre vida y muerte y hace al lector partícipe de la 
posibilidad de superar ésta mediante la representación, aleccionando en la excelencia y la virtud 
con el objetivo de despertar al lector al desengaño del mundo, en una época en la que las crisis y 
los avances científicos comienzan a hacer tambalearse los cimientos de la realidad. 
El poema ecfrástico, en conjunción con el retrato pintado, actúa como inversión de la 
tumba al contener una perfecta apariencia de vida congelada en el tiempo e independiente de los 
efectos del paso de éste. Al generar en el lector la idea de una nueva vida en la ficción, el texto 
ecfrástico, al igual que el epigrama funerario, se erige en nueva voz dirigida a las generaciones 
futuras para eternizar un mensaje en la memoria colectiva. 
 
 
 104 
Capítulo III. El silencio y la écfrasis funeraria en el Barroco español 
 
“Your monument shall be my gentle verse, / which eyes not yet created shall o’er read, / 
and tongues to be your being shall rehearse, / when all breathers of this world are dead, / 
you still shall live- such virtue hath my pen- / where breath most breathes, ev’n in the 
mouths of men.” 
--William Shakespeare, soneto LXXXI. 
En el soneto 237 (1629) Juan de Tassis, conde de Villamediana (1581-1622), elabora 
sobre el tópico del silencio petrarquista, empleando una serie de imágenes funerarias para la 
expresión de un sentimiento amoroso frustrado por el desengaño del mundo: 
Silencio, en tu sepulcro deposito 
ronca voz, pluma ciega y triste mano, 
para que mi dolor no cante en vano 
al viento dado ya, en la arena escrito. 
Tumba y muerte de olvido solicito, 
aunque de avisos más que de años cano, 
donde hoy más que a la razón me allano, 
y al tiempo le daré cuanto me quito. 
Limitaré deseos y esperanzas, 
y en el orbe de un claro desengaño, 
márgenes pondré breves a mi vida, 
para que no me venzan acechanzas 
de quien intenta procurar mi daño 
y ocasionó tan próvida huïda.58 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     58 Todas las cursivas en las citas de textos primarios son mías, de no indicarse lo contrario. 
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En el primer cuarteto la voz poética declara su intención de auto silenciarse ante la aparente 
inutilidad del repetido anuncio de su amor, tanto en la escritura- puesto que el ejercicio de la 
poesía es fuente de fracaso y cansancio en la “pluma ciega” y “triste mano” del poeta en el verso 
2-, como en lo verbal-oral, puesto que la voz del yo poético ha cantado reiteradamente su amor 
hasta quedar “ronca” (2) y lo ha hecho “en vano” (3), en un arte abocado a una existencia 
efímera; de ahí las referencias a una voz que se lleva el viento y que, escrita en la arena, ha de 
desaparecer (4). El silenciamiento o represión del sentimiento amoroso se comunica por medio 
de una imagen fúnebre: mediante una metáfora pura, el silencio se identifica con un “sepulcro” 
(1) en que depositar esperanzas muertas. La metáfora del sepulcro contiene connotaciones de 
enclaustramiento y restricción que se reiteran en el segundo cuarteto, donde el yo poético 
reclama “tumba y muerte de olvido” (5), y en el primer terceto, donde anuncia “limitaré mis 
deseos y esperanzas” (9) y “márgenes pondré breves a mi vida” (11).59  
El soneto de Villamediana emplea lo funerario como estrategia retórica: mediante una 
serie de connotaciones de reclusión, el texto defiende la contención que el yo poético juzga 
conveniente o moralmente necesaria ante el fracaso que implica pregonar el sentimiento 
amoroso. Estas connotaciones e imágenes de restricción y enclaustramiento suponen también la 
espacialización del silencio, que se convierte en un lugar en el que el lenguaje se encierra o 
guarda para dejarse de usar, para ser metafóricamente neutralizado o muerto. Como espacio 
donde el yo poético puede habitar, donde depositar o encerrar conceptos y sentimientos, y donde 
dar muerte al lenguaje mismo o revivirlo, activándolo en la inscripción textual en una lápida 
(Clymer), el silencio se erige en respuesta al horror vacui, en vía de escape al mismo y, como tal, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     59 Bergmann detecta un esquema metafórico semejante en el soneto-epitafio que Luis de 
Góngora dedica al sepulcro del Greco (1975: 161-3), que se comenta al final de este capítulo. 
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en un nuevo camino a explorar en el contexto de la cultura barroca.60  
A pesar de no tratarse de un texto ecfrástico, el soneto anuncia, en la conjunción de 
imágenes funerarias y del binomio conceptual voz-silencio, lo inextricable de la relación entre el 
discurso del silencio y la concepción barroca de la muerte, conexión que ha sido apenas 
explorada por la crítica en el terreno de la écfrasis poética. La idea de la muerte como límite del 
lenguaje (Derrida) se hace especialmente relevante para el subgénero de la écfrasis funeraria, que 
en este estudio comprende tanto poemas-epitafio como poemas ecfrásticos que describen 
monumentos funerarios.61 Dado que muerte y silencio son conceptos inseparables en el 
imaginario barroco y dado que la écfrasis tiene como objetivo primordial otorgar voz a lo mudo 
y lo ausente, el análisis del silencio en la écfrasis funeraria es de importancia central para la 
mejor comprensión del silencio como uno de los conceptos centrales de lo barroco.  
En la écfrasis funeraria, la voz poética se erige en la solución que subsana la ausencia a 
través de su función encarnativa (Heidegger): otorgar voz a la tumba supone volver a hacer 
presente el alma, que el monumento simboliza, y su recuerdo ante el lector implícito.62 Esto 
supone un engarce entre el silencio y lo funerario como metáforas de presencia y ausencia. En 
este sentido, el análisis del discurso del silencio en la écfrasis funeraria es tan relevante al estudio 
del discurso barroco del silencio como el estudio de los diálogos poéticos con retratos. La 
écfrasis funeraria barroca manifiesta un intento de conexión de la esfera de la presencia con la de 
la ausencia mediante una “figuración de silencio,” en un espacio liminar entre ambas (Benthien 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     60 Castillo (2005) propone la angustia barroca ante el vacío como manifestación de una 
intensa reacción ante la idea de ausencia.  
     61 Jacques Derrida, Margins of Philosophy, 1982. 
     62 Martin Heidegger, Poetry, Language and Thought, 1971. 
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276) que es el texto poético. A partir de voz y silencio, se generan interacciones a varios niveles 
entre los actantes del diálogo ecfrástico que se manifiestan en el texto en los varios silencios a 
los que se superpone la voz del texto epitáfico. Esto evidencia la preocupación barroca por la 
prevalencia del arte como vida y como acceso a la trascendencia, esto es, a la verdad que queda 
oculta tras la ficción y hacia la que el espectador o lector se ve impelido.63 
La écfrasis funeraria barroca constituye una defensa del lenguaje poético como 
superación de la muerte como fin del lenguaje y como apoyo necesario a la representación visual 
para la transmisión de un mensaje. En este sentido, el poema-epitafio funciona como texto 
especular que transmite al lector el reflejo de la tumba. Ésta es, en sí misma, la parte visual de un 
emblema cuya parte textual es el poema mismo. El poema-epitafio adquiere cualidades 
emblemáticas pues funciona como texto asociado a una imagen ausente (la de un monumento 
funerario) respecto del lector implícito, quien necesita del lenguaje poético para acceder a la 
verdad a través del desengaño del mundo y, concretamente, del discurso del silencio. 
La tradición crítica ha considerado la poesía funeraria de los siglos XVI y XVII como 
objeto de estudio desde un punto de vista general, sin profundizar en la naturaleza ecfrástica de 
un gran número de composiciones.64 No obstante, existen pocos estudios críticos en torno al 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     63 Esta idea fue expresada ya por Michelangelo Buonarotti (1475-1564), para quien la belleza 
no es algo cuantificable, sino el reflejo del Bien o de lo divino, “the immeasurable splendor of a 
supernatural perfection”; para Buonarotti, la experiencia de la belleza artística genera en el 
espectador una pulsión por conocer su origen último y, en consecuencia, un despertar del deseo 
de ir más allá de la experiencia artística misma (Barasch 194-5).  
     64 Algunos estudios son los de Ciplijauskaité (1987), Ettinghausen (1995), Carreira (2002), 
Del Río (2004), González Alcázar (2005), Toledano (2005), Matas Caballero (2001, 2011) y 
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soneto-epitafio barroco, aparte de los de Blanco (1984), Del Río (2004), sobre el epitafio en la 
obra de Lope de Vega, y, más recientemente, López Poza (2008), quien lo considera como 
herencia del género epigramático. La tradición epitáfica en poesía ha sido objeto de estudio más 
frecuente en la literatura inglesa (con análisis como los de Clymer 1995 y Newstok 2009, entre 
otros) y no tanto en la hispana, donde apenas se encuentran, por lo general, estudios que tengan 
en cuenta la naturaleza ecfrástica del soneto-epitafio, a excepción quizás del de Bergmann 
(1975), ni del soneto ecfrástico funerario. El estudio de estos géneros desde el punto de vista de 
lo ecfrástico y en cuanto a la función que el silencio desempeña en ellos constituye todavía una 
laguna en la tradición crítica que este trabajo propone en parte subsanar. 
La poesía barroca manifiesta una profunda angustia ante la llegada de la muerte y la fuga 
del tiempo. El pensamiento barroco identifica frecuentemente muerte, lugar donde el ser humano 
ha de habitar de forma definitiva, con olvido, y metaforiza ambos en un silencio que sólo la voz 
de la Fama puede en ocasiones romper, como lo demuestran los sonetos del Libro de verdaderos 
retratos de Pacheco analizados en el capítulo anterior. La muerte se relaciona con el silencio no 
sólo en la idea del devenir del tiempo, sino que se concibe como atisbo del silencio de las esferas 
celestiales, donde se encuentra lo Absoluto. Claudia Benthien ha explicado la ansiedad cultural 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Llamas Martínez (2012). Los sonetos fúnebres de Góngora, sobre todo los dedicados al túmulo 
de la reina Margarita de Austria, son los que más atención crítica han recibido: Jones (1966), 
Calcraft (1980), Blanco (1984), Marras (1984), Carreira (1993 y 1998), Guillén (2002), Orozco y 
Lara Garrido (2002) y Terukina (2009). Los túmulos de Quevedo han sido analizados por Crosby 
(1967) y Moreno-Mazzoli (1995), entre otros. En cuanto al género de la elegía funeral barroca, 
los estudios más frecuentemente citados son los de Camacho Guizado (1969) y Wardropper 
(1972). 
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de la época barroca ante el vacío (y, por extensión, el silencio) como consecuencia de la 
revolución científica del siglo XVII, y sus nuevas teorías como la del vacío físico en el universo, 
descubierto por Otto van Guericke en 1661, que agudizaron la sensación de ruptura en la 
comunicación de los seres humanos con Dios.65 
 A la discusión científica se sumó la controversia en las artes, con la concepción de lo 
absoluto, y en ocasiones del propio ser humano, como silentes:  
God’s silence was treated more and more as an absence and a lack. A central 
motif in this essentially modern, critical experience of the void might be the 
decentering of the world in the cosmos as a result of the so-called Copernican 
turn. Suddenly, silence became associated with absence and the uncanny void of 
the universe. Blaise Pascal, for instance, in a much-quoted phrase from his 
Pensées (1669), writes about the cosmic silence of endless spaces, which he 
dreads (“Le silence éternel de ces espaces infinis m’effraie.”) The deus 
absconditus is here more than a theological topos; rather, it conveys the 
emblematic counterpoint of a being who no longer receives answers. (Benthien 
275). 
En la poesía del siglo XVII, la concepción de muerte que construyen los textos poéticos está 
íntimamente ligada al par sonido-silencio. Para Quevedo, por ejemplo, la muerte suele 
caracterizarse de silenciosa y callada, identificando la llegada de la muerte y el pasar de los años 
con un movimiento progresivo y silencioso: “Huye sin percibirse, lento, el día / y la hora secreta 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     65 Como señala la autora, la revolución científica había comenzado ya en el siglo anterior con 
la teoría heliocéntrica de Nicolás Copérnico, enunciada en De revolutionibus orbium coelestium 
de 1543. 
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y recatada / con silencio se acerca, y, despreciada” (soneto VI, 1-4 y 9) Asimismo, el momento 
mismo de la llegada de la muerte crea un contraste entre el estruendo final del momento en que 
llega la muerte y la caracterización ésta como vacía de sonido: “Ya formidable y espantoso 
suena, / dentro del corazón, el postrer día;” (soneto VIII, 1-2) 
Pero es la literatura emblemática la que, mediante la imagen del sepulcro, monumento de 
gran carga simbólica que representa el silencio eterno, sirve al aleccionamiento en la teoría del 
engaño del mundo. En su Discurso de la verdad (1670), Miguel Mañara (1627-1679) se refiere 
al proceso de putrefacción del cadáver y al asombro y rechazo que causa en los familiares del 
difunto la decadencia del mismo, como prefiguración de su completo olvido por parte del 
mundo. A ello añade el silencio de la cripta, que se emplea, junto con el ubi sunt, como estrategia 
retórica para completar el aviso acerca de la futilidad y vanidad de todo lo humano: “Mira qué 
silencio! No se oye ruido; sólo el roer de las carcomas, y gusanos, tan solamente se percibe. Y el 
estruendo de Pages, y Lacayos dónde está?” (8-10). En un gesto verbal equiparable a la 
indigitación visual de la vanitas pictórica, la voz narradora dirige la atención del lector no sólo 
hacia el aspecto de los cadáveres, sino también hacia el total silencio reinante en la cripta, que 
sólo se ve interrumpido por el proceso de putrefacción (Vives-Ferrándiz 57-59). Opuestos al 
“estruendo” de la vida cortesana, metáfora aquí de todo el disfrute vital, el cese del ruido del 
mundo y la radical descomposición del cuerpo sirven de aviso moral para despertar al lector al 
desengaño del “embelezo” del mundo, ficción que el cristiano debe saber ver o interpretar 
correctamente para alcanzar la “primera verdad” (Mañara 1): la de su propia condición mortal y 
la de la necesidad de enmienda para la salvación de su alma. 
La tumba es maestra de lecciones morales, “una escuela en la que se puede aprender el 
desengaño, pues enseña a ver las cosas al revés de cómo son… un libro en el que los ojos leen el 
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desengaño del mundo en los caracteres y letras de los huesos y las cenizas” (Vives-Ferrándiz, 61) 
La écfrasis funeraria es una manifestación del interés barroco por explorar el lenguaje poético 
como lenguaje vivo en cuanto a superpuesto a la representación visual y a la materialidad del 
objeto artístico, y como herramienta al servicio de la idea del desengaño, elaborando una defensa 
del arte poético como vía de acceso a la “primera verdad.”66  Si la tumba apunta a la verdad, el 
“diálogo” con ella, o el escuchar su voz puede llevar al lector a abrir los ojos.  La relación entre 
tumba y verdad se enraíza en la filosofía del neo estoicismo barroco y la teoría del desengaño. El 
Enquiridión de Epicteto (55-135) fue “el primer documento importante del neoestoicismo en el 
Barroco hispano” (Vives-Ferrándiz 171). El libro, escrito hacia el 125 d. C., apareció en España 
gracias a la traducción al castellano realizada por Francisco Sánchez de las Brozas en 1600, en la 
que elabora sobre la teoría del desengaño mediante la dialéctica verdad-mentira: el cristiano debe 
juzgar la falsedad o verdad de lo que observa, pues en esta distinción se basa el verdadero 
conocimiento del mundo. La calavera es, en este sentido, el verdadero retrato del ser humano y el 
espejo que le devuelve la imagen de la verdad última (Vives Ferrándiz 166-178). Si la calavera 
enseña la verdad, el enfrentamiento con la tumba, que avisa de la inminente llegada de la muerte, 
es también vehículo de acceso a ella. En este sentido, la écfrasis funeraria, del mismo modo que 
la pintura o la arquitectura, ofrece al lector una vía de acceso a la verdad al permitir a éste habitar 
virtualmente en la lectura el espacio sepulcral. 
En la imaginería barroca, silencio y muerte se metaforizan frecuentemente a través de una 
serie de motivos visuales como el espejo o el sepulcro. Éste último se convierte a menudo en el 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     66 Señala Waters que ya en la tradición epitáfica griega, el concepto de verdad era inseparable 
del sepulcro y consistía en la idea de voz como conservación del recuerdo: “truth, in Greek is a-
lētheia, ‘unforgettingness,’ the stone guards the voice against forgetfulness” (113). 
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centro de la composición poética como símbolo por excelencia de la condición mortal humana; 
lo mismo ocurre en las artes visuales. El Theatro moral de la vida humana en cien emblemas de 
Otto Vaenius (Otto van Veen, 1556-1629, maestro de Pedro Pablo Rubens), uno de los libros de 
emblemas más populares de la Europa barroca, reflexiona sobre el vicio y la virtud en diferentes 
aspectos y contextos de la vida humana, revela la preocupación barroca por la muerte: la edición 
de 1701 contiene al menos quince emblemas que constituyen reflexiones en torno a la mortalidad 
humana, sin contar los que comentan sobre la fuga del tiempo y la vejez como antesala de la 
muerte. 67   
De entre los emblemas de Vaenius que giran en torno a la muerte, tres destacan por su 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     67 El libro se publicó en castellano repetidas veces a lo largo de los siglos XVI y XVII junto 
con la Tabla de Cebes, filósofo platónico y el Enquiridión de Epicteto. Dichas ediciones 
incluyen, entre otras, la original, de la imprenta de J. Verdussen en Amberes, 1607 (titulada 
Quinti Horati Flacci Emblemata insignibus in aes notisque illustrata); la primera en español, en 
Bruselas, 1669, titulada Theatro moral de toda la Philosophia de los antiguos y modernos, con el 
Enchiridón de Epicteto, obra propia para enseñanza de Reyes y Príncipes; la de Francisco 
Foppens, Bruselas, 1672; la impresa por Henrico y Cornelio Verdussen en Amberes, 1701, y la 
de Amberes 1733, por la viuda de H. Verdussen, con el título de Theatro moral de la vida 
humana en cien emblemas, con el Enchiridón de Epicteto, y la Tabla de Cebes, Philósofo 
Platónico (V. Mínguez y Cacheda Barreiro para estos datos). Según Vives-Ferrándiz, la Tabla de 
Cebes se publicó por primera vez en castellano en 1532 y acompañó al Theatro moral desde 
1672 (162). El Theatro se emplea aquí en su edición de 1701. Cacheda Barreiro comenta sobre 
los cambios experimentados por el título original del libro en sus varias ediciones en español (73, 
en López Vázquez 2013). 
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inclusión del sepulcro como eje conceptual tanto de la imagen emblemática como de los textos 
explicativos que la acompañan, el XCV, el CII y el CIII. El emblema CIII (fig. 1), titulado “La 
muerte es el último término de todo” (“Mors ultima linea rerum est”), representa el sepulcro 
como espacio liminar donde el discurso del pasmo cesa al encontrarse con la verdad: la de la 
mortalidad humana y el vacío del mundo. El lector implícito encuentra esta verdad y la afronta 
en la conjunción de palabra e imagen: el silencio es, como el espacio sepulcral, un umbral 
transitable.68 
 
Fig 1.  Vaenius, Theatro moral… Emblema CIII 
La tumba, abierta ante el lector, es profunda, de varios niveles. Sobre ella oscilan figuras 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     68 La edición 1701 incluye una explicación en prosa de cada emblema, acompañada de otra en 
verso, así como de versos latinos de diversos autores destinados a ilustrar el significado del 
emblema. Sobre el libro, v. los trabajos de Santiago Sebastián López (1983) o José Manuel 
López Vázquez (2013), entre otros. Para un estudio general sobre los libros de emblemas en los 
siglos XVI y XVII, v. Fernando R. de la Flor (1995), Daly (1980, 1998) o Villegas Jiménez 
(2012).  
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angélicas en un cielo nublado y en su interior yace el esqueleto de lo que puede identificarse 
como un rey, papa u obispo, por los atributos de poder que están esparcidos frente a él y en el 
nivel o escalón anterior. La disposición espacial de la imagen metaforiza la concepción de la 
muerte como espacio remoto al que se accede gradualmente con el paso del tiempo, pues se 
penetra en él superando varios niveles o escalones, pero que no dista tanto como pareciera del 
lector. El esqueleto yace en la parte más remota del sepulcro desde el punto de vista del lector y, 
sin embargo, éste se incluye como espectador de la escena emblemática, que observa en ángulo 
picado, posicionado dentro del ámbito sepulcral y no fuera de él. El lector está, si no en el 
interior de la tumba, sí al borde de la misma, siendo capaz de observar con facilidad su 
contenido. Los versos que acompañan a la imagen subrayan la equivalencia esqueleto-lector, 
pues uno se convierte en el otro con el paso inevitable del tiempo. 
En los dos últimos versos del poema (“que tú serás, lo que él es, / como él fue, lo que tú 
eres”), el esqueleto se presenta como espejo que refleja la verdad de la existencia humana; el 
lector se identifica con él pues, en su imaginación, puede intercambiar sus respectivas posiciones 
y verse a sí mismo como cadáver. La otredad se supera visualmente por el acceso libre de la vista 
al interior de la tumba, en la imagen del grabado; en éste, la tumba deja de ser espacio interior 
cerrado y secreto para ser un espacio abierto que, una vez penetrado, permite al lector implícito 
alcanzar el desengaño. 
El emblema CIII conceptualiza la muerte en términos espaciales: ya desde su mismo 
título se establece la identificación muerte-línea. Es necesario considerar que en su origen 
etimológico la palabra latina linĕa no sólo significa línea geométrica sino también término, límite 
o frontera. En su explicación en prosa del emblema CII, el Theatro identifica la muerte con “el 
último término de todas las cosas” (206) y la describe, mediante la metáfora de las columnas de 
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Hércules, como umbral donde toda actividad humana encuentra su término, “el non plus ultra: 
pues ninguno pasó della” (206) y la virtud con el pasaporte para traspasarlo.69 
 En el emblema comentado anteriormente la conjunción entre palabra e imagen pone de 
manifiesto la concepción barroca del sepulcro como morada eterna del alma y espacio del 
silencio frente al ruido del mundo, como lugar donde oscuridad y silencio eternos se rompen 
mediante la lectura del texto funerario epigramático, y como espacio-umbral que el lector 
implícito puede traspasar para alcanzar la verdad. La conceptualización espacial del silencio 
implica la idea de umbral que ha de ser traspasado para hallar la verdad oculta tras la ficción, 
pero también el problema del silencio como “última línea” u obstáculo infranqueable (De la Flor 
2007: 366). La poesía funeraria barroca, en cuanto a écfrasis, explora la ruptura de esta línea para 
proponer el arte poético como vía enfrentada al horror vacui de lo que figura más allá de ella. 
En la écfrasis funeraria el discurso del silencio se manifiesta como eje fundamental, 
dentro de la cual es necesario considerar dos vertientes. En primer lugar, los poemas ecfrásticos 
funerarios de naturaleza no epitáfica, en los que el yo poético comenta o describe una tumba, en 
ocasiones interpelándola directamente. La naturaleza ecfrástica de estos poemas se basa en su 
consideración del monumento funerario como objeto artístico y su evaluación estética del mismo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     69 Villamediana recoge a la perfección el mensaje de estos emblemas en su soneto 338 (1629), 
que reflexiona sobre la vanidad de las empresas humanas frente al inexorable paso del tiempo y 
la virtud como único medio de trascendencia. La voz poética interpela a un tú que se supone 
observador de ruinas y sepulcros, situándolo a él y, por extensión, al lector implícito, dentro del 
ámbito sepulcral, en una indigitación típica de la vanitas que tiene como objetivo una lección 
moralizante en la línea de la teoría del desengaño. 
 
116 
	  
	  
como metáforas del alma y manifestaciones visuales de la virtud del difunto, siendo algunos de 
estos textos de naturaleza satírica.  
En segundo lugar, los poemas-epitafio, en los que la voz poética parece provenir 
directamente de un texto inscrito sobre la tumba e inicia un “diálogo” con el lector implícito 
mediante el tópico del peregrino que se detiene ante ella. En ambos subgrupos de la écfrasis 
funeraria, el discurso del silencio, como sustrato del texto que no siempre aparece plenamente 
explicitado, es inseparable de la evaluación estética del sepulcro, por parte de la voz poética, 
como espacio en el que se hace o no posible el acceso del observador (por extensión, del lector 
implícito) a la verdad de que la virtud es puente hacia la trascendencia. 
La muerte, representada espacialmente como umbral y moralmente como fin de toda 
vanidad humana en la literatura emblemática, constituye una prefiguración del silencio eterno, 
una “última línea” también para el lenguaje; los discursos de la maravilla, la abundancia y el 
pasmo se agotan ante el umbral de silencio representado por el sepulcro. En este contexto, el 
silencio es, además de metáfora de la muerte propiamente dicha, el agotamiento del lenguaje, lo 
que Heidegger y Derrida describen como “the limit of language play” (Mills-Courts 1), esto es, 
el lugar en que las operaciones del lenguaje quedan definitivamente suspendidas y más allá del 
cual sólo reside lo inefable. Paradójicamente, Dios o lo absoluto no sólo reside más allá de ese 
silencio, sino que es, en esencia, silencioso, “the voice that keeps silence,” y, por tanto, y como 
totalidad, inarticulable (Mills-Courts 82-84)70. Para Derrida, el lenguaje, opuesto al silencio 
radical de la ausencia, es incapaz de encarnar un origen más que como “silencio piramidal,” ya 
que al mismo tiempo se diferencia de ese origen y difiere contacto con él. Según esta 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     70 Derrida explora los conceptos de la muerte y el lenguaje por ejemplo en Aporías (1993), y 
el del signo como pirámide en Speech and Phenomena (1973). 
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concepción, el lenguaje como representación, desplazamiento y sustitución no puede alcanzar lo 
trascendente (Mills-Courts 82).  
Si bien para Derrida el silencio se define a través del agotamiento del lenguaje, George 
Steiner lo considera, más que como límite, como camino de transición a otro plano - acceso al 
cual Derrida niega en su imagen del lenguaje como pirámide. Para Steiner, el silencio es uno de 
los tres modos de transcendencia del lenguaje humano que constituyen territorios limítrofes en 
relación a él. Cuando alcanza sus límites expresivos, el poeta encuentra, al otro lado del lenguaje 
o bien la luz - en un ascenso figurativo hacia la divinidad que Steiner explica mediante el 
Paraíso de Dante -, o bien la música, que, según la tradición renacentista resuena en las esferas 
celestiales, o bien el silencio. Éste último es el tercer modo de trascendencia; cuando el lenguaje 
cesa, el poeta se encuentra con la noche (46), es decir, con el silencio que, según el autor, 
encierra la presencia divina en la tradición de la poesía mística:  
It is just because we can go no further, because speech so marvelously fails us, 
that we experience the certitude of a divine meaning surpassing and enfolding 
ours. What lies beyond man’s word is eloquent of God. That is the joyously 
defeated recognition expressed in the poems of St. John of the Cross and of the 
mystic tradition. (Steiner 39, cursiva mía) 
Frente a la tesitura propuesta por Derrida, que se ciñe a un absoluto, Steiner vislumbra un 
cambio de plano o estadio, lo que en el pensamiento barroco implica la superación, por parte del 
lenguaje poético, del vacío de la ausencia y es central al concepto del horror vacui (Castillo). 
Esto se relaciona con la idea de éxito o fracaso, lenguaje y su agotamiento (esto es, muerte y su 
superación): mediante la ficción poética, el pensamiento barroco intenta trascender para superar 
la angustia del vacío. Lo que Steiner identifica con el fracaso en el encuentro con lo divino se 
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manifiesta, en la écfrasis barroca, como un umbral de inefabilidad en el que la voz poética se 
encuentra al enfrentarse con la representación visual, como en el encuentro del lector con la 
tumba en los emblemas de Vaenius. La tumba desencadena el silencio del pasmo ante su 
perfección formal, como en la obra de Villamediana, o ante el silencio definitivo que simboliza. 
El silencio de lo material abre entonces un espacio en el que la voz poética negocia con la 
aparente imposibilidad de trascendencia: el empleo del lenguaje poético para otorgar voz a lo 
silenciado por la muerte constituye una negativa a detenerse ante lo inefable.  
Si se considera la concepción de Heidegger del lenguaje como encarnación de una 
ausencia, esto es, subsanación del horror vacui, entonces el texto poético opera “as 
unconcealment, as the incarnation of a presence, the embodiment of a voice in words” (Mills-
Courts 1).71 A la consideración de Derrida de la muerte como silencio definitivo donde el 
lenguaje pierde su capacidad de contacto con lo absoluto, se opone la idea de que ese silencio 
definitivo puede confrontarse mediante la función encarnativa del lenguaje poético. La muerte 
pasa de ser un límite a ser un umbral que la representación abre y en el que la écfrasis permite 
vislumbrar un acceso a la verdad y lo trascendente.  
En el pensamiento barroco subyace una tensión aparentemente irresoluble: el silencio 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     71 Mills-Courts encuentra una paradoja en la idea de que el texto ecfrástico, como intento de 
encarnar vida en una voz que, a su vez, es anuncio de la muerte, queda reducido a mera 
representación de una presencia definitivamente silenciada (2). En la écfrasis poética, el 
problema de la encarnación de la ausencia se encuentra en corazón del propio objetivo de la 
descripción ecfrástica de “hacer presente” lo descrito ante el lector, aplicable tanto al origen del 
género en la retórica y la oratoria como a los poemas ecfrásticos sobre retratos, sean o no de 
carácter laudatorio. 
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como frontera definitiva y radical ausencia, por un lado, y como espacio habitado por Dios, por 
otro; entre voz poética como ficción o representación y voz poética como encarnación. La 
écfrasis barroca propone el discurso del silencio como vía de acceso a la verdad y herramienta de 
desengaño, como revulsivo ante la barrera infranqueable que Platón encuentra ante el 
“majestuoso silencio” de la obra de arte visual o verbal. Mills-Courts señala que ese silencio del 
signo solamente puede ser “reanimado” mediante la interpretación, que puede acercarse 
peligrosamente al error y alejarse de la verdad (23). El planteamiento platónico implica, para la 
autora, la equivalencia entre silencio y muerte: 
Speech is ‘living’ for Plato only as long as he can obscure its representational 
function in favor of its incarnative function. As incarnation, it brings ‘truth’ into 
the world, offers it a site in which to act; language serves as the ‘container,’ the 
conductor of its presence. As representation, however, it can only stand-in-place-
of and, thereby, imply the distance of the origin. (23) 
La idea de que el lenguaje como representación aleja al lector del origen último, la verdad o 
trascendencia, se traduce en la écfrasis en el silencio del objeto artístico como barrera que 
detiene al yo poético (y, con él, al lector) y que sólo puede vencerse al otorgarle voz, es decir, al 
hacer al lenguaje poético encarnación de una presencia silenciada. Mientras que en la descripción 
ecfrástica de retratos pintados se logra un acortamiento de la distancia entre realidad y 
representación por medio de voz y silencio, la écfrasis funeraria se encuentra con un desafío 
mayor, pues el objeto artístico descrito o referido es, no sólo un objeto silente, sino el símbolo 
por excelencia de la muerte: el arte, inmanente y perecedero, aparece enfrentado al plano de lo 
trascendente y eterno.  
En el texto ecfrástico funerario, la tumba constituye lo que Benthien denomina una 
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“figuración de silencio” en un espacio liminar entre mundo material y divinidad, que según la 
autora define el posicionamiento teórico barroco respecto al plano de la trascendencia:  
Another feature that appeared repeatedly (in the Baroque) was the positioning of a 
‘figuration of silence’ at a liminal juncture between two distinct spheres. Silence 
functioned here as an effective, ethical or semiotic threshold… crucial silences, 
such as the silence of God, were interpreted not as denial of communication, but 
rather as a suspension of it. (Benthien 276-277, cursiva mía) 
Esta figuración de silencio es una salida a la aporía planteada por Derrida y Steiner, puesto que el 
lenguaje poético puede superponerse a dicha figuración en el texto ecfrástico, que se transforma 
en voz que transmite y perpetúa un mensaje. En el contexto del encuentro del lector con 
imágenes de la muerte, la verdad se hace accesible a través de la lectura del texto ecfrástico, que 
transporta la imaginación del lector, su “ojo mental,” al ámbito del cementerio o la cripta. Éste, 
como ilustra el emblema CIII de Vaenius, es un espacio heterotópico que funciona como umbral 
entre vida y muerte y que, al reflejar el destino del lector, se erige en espacio virtual semejante al 
generado por el espejo (Foucault); el lector, a través de la lectura del texto ecfrástico, se enfrenta 
con la tumba, imagen especular de su propia muerte y contenedor, por tanto, de la “primera 
verdad” de Mañara. 
 El texto ecfrástico que describe la tumba es también un espacio liminar en el que el 
lector se encuentra entre ambos planos, situado como observador fingido en el ámbito virtual de 
la cripta donde contempla y reflexiona sobre su destino mortal, pero aún ocupando un espacio 
real como lector del texto, en un presente que la cultura barroca considera como momento que el 
cristiano debe aprovechar para procurar su salvación (Vives-Ferrándiz 86- 89), y que pasa de 
forma imparable, como un punto en la línea temporal de la vida humana.  
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En sus comentarios sobre la concepción hegeliana de la tumba, Derrida sostiene que ésta 
posee una doble función, la de recordatorio de muerte, pero también la de aviso de la existencia 
de lo trascendente:  
The tomb is the life of the body as the sign of death, the body as the other of the 
soul, the other of the animate psyche, of the living breath. But the tomb also 
shelters, maintains in reserve, capitalizes on life by marking that life continues 
elsewhere… Thus the tomb also shelters life from death. It warns the soul of 
possible death, warns (of) death of the soul, turns away (from) death. This double 
warning function belongs to the funerary monument. (Derrida 1982: 82) 
Este doble significado es relevante a la teoría del desengaño, además de como recordatorio de la 
mortalidad humana y eterna ausencia, también como promesa de la vida eterna del alma, y por 
tanto, de presencia. La tensión entre el lenguaje como representación de la ausencia y 
encarnación de la presencia encuentra, por tanto, una salida en el texto poético referido a la 
tumba. Para Paul de Man la poesía es aquello que debe operar entre lo representativo y lo 
encarnativo del lenguaje; la voz poética se fenomenaliza, actualizándose en un monólogo o en un 
diálogo con el lector (Mills-Courts 2) y, a pesar de ser una ilusión acordada por autor y lector, se 
erige en promesa de la presencia viva de la verdad (Derrida), una recuperación de la presencia.  
En el espacio liminar abierto en el texto ecfrástico, yo poético y lector implícito se 
enfrentan a un silencio multiplicado como en un juego de espejos: el silencio del monumento 
funerario como objeto material se suma al silencio de la muerte, que la tumba simboliza y acerca 
del cual advierte, así como al silencio de lo absoluto, que se encuentra al otro lado del sepulcro, 
umbral que se abre hacia “an infinite, and infinitely open space” (Foucault 23). En términos de 
Derrida, el texto ecfrástico como representación supone evitar ese silencio al dar voz a lo 
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material o entablar diálogo con ello. El texto poético se erige entonces en voz de múltiples 
funciones, que perpetúa la memoria del difunto, actúa al servicio del desengaño y encarna la 
presencia de la vida del alma. 
El soneto 199 de Villamediana (1629), dedicado “A la capilla de Paulo V, en Santa María 
la Mayor” constituye un buen ejemplo de écfrasis funeraria en la que la tumba representa el 
límite de las operaciones del lenguaje y el origen del silencio del pasmo: 
  Esta máquina y pompa, cuya alteza 
fue con tan justo celo fabricada, 
que en ella se nos muestra declarada 
la piedad de su dueño y la grandeza; 
donde el discurso incrédulo tropieza, 
y la misma verdad, como asombrada, 
el crédito suspende, y por soñada 
tiene la admiración y la riqueza; 
aplauso es bien debido al mausoleo, 
cuyo sujeto prodigioso en arte  
más eleva el juïcio que los ojos; 
pero de inmortal obra, y de un deseo, 
sólo viene a quedar humilde parte 
para depositar tales despojos.  
El primer cuarteto elabora un elogio fúnebre del difunto en el que la apariencia formal de 
su tumba, su gran “pompa” y “alteza” (1), es considerada por la voz poética como perfecta 
mímesis de la grandeza del alma del santo. El segundo verso presenta el empeño en la perfección 
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y cuidado artísticos empleados en su construcción como “justo celo,” como esfuerzo necesario 
puesto que el sepulcro tiene como objetivo transmitir visualmente el mensaje de la superior 
virtud del Papa, explicitada en el verso 4 y enfatizada, desde el verso 3, como éxito de la 
mímesis artística: “en ella se nos muestra declarada / la piedad de su dueño y su grandeza” (3-4). 
El empleo de un sintagma verbal que connota a un mismo tiempo un mensaje visual (la tumba 
“muestra” un mensaje) y verbal (el mensaje es “declarado” por ella, esto es, verbalizado) 
manifiesta una voluntad por parte de la voz poética de representar el sepulcro como entidad 
dotada de voz, a pesar de que parezca permanecer silente, y como conjunción perfecta entre 
monumento y texto. 
La tumba, como texto-monumento, constituye también un límite físico para el lenguaje, 
donde éste no puede operar. El segundo cuarteto comienza con la idea del sepulcro como un 
espacio que es a su vez obstáculo que genera pasmo, en la tumba, “el discurso incrédulo 
tropieza” (5). Este verso implica la idea de la reducción al silencio como consecuencia del 
pasmo; el lenguaje humano se presenta como irónicamente incapaz de expresar o justificar la 
grandiosidad formal de la tumba. Ésta pasa de ser, en el primer cuarteto, un texto de piedra en el 
que leer la virtud y que la “declara,” a ser fuente y origen del silencio. Este silencio es lo que 
Benthien denomina una figuración del silencio en una coyuntura liminar, que aquí presenta dos 
niveles: el silencio del sepulcro, que es el de la muerte, y que es desmentido por el primer 
cuarteto y por la voz poética que lo describe (y que afirma que la tumba es plenamente 
expresiva) y, por otro lado, el silencio del espectador y del lector, consecuencia del pasmo. Éste 
se subraya mediante una hipérbole en los versos 6-7: la verdad misma se asombra y no puede 
creer que existan tal riqueza y perfección formales. 
La figuración del silencio en el umbral del ámbito sepulcral consiste en que el lenguaje se 
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detiene ante el obstáculo de la tumba, y la capacidad del lenguaje poético para expresar y 
transmitir el mensaje está desestabilizada. Sin embargo, la presencia de la voz poética supone la 
ruptura de los silencios del texto, que se desencadena al superponerse a ellos mediante la 
descripción ecfrástica, que hace explícitos para el lector la perfección formal de la tumba y los 
efectos que ésta tiene en cuantos la contemplen (o lean sobre ella).  
El primer terceto supone la intervención del lenguaje, que supera el silencio del pasmo y 
asegura la virtud del difunto en la memoria y la fama: la tumba merece aplauso o veneración 
puesto que su apariencia formal “más eleva el juïcio que los ojos” (11). La representación visual 
no es causa de admiración vacía, metaforizada en la idea de la vista, aquello contra lo que 
prevenían el 10 de Jáuregui o el 137 de Góngora, sino verdadero pregón del desengaño en la 
línea del pensamiento de Derrida: “eleva el juicio” porque avisa acerca de la certeza de la 
muerte, pero también de la existencia de la eternidad para el alma, alejando la subjetividad del 
lector de la idea de la muerte. De esta forma, la voz poética es la voz del sepulcro, que pregona la 
idea de salvación a través de la virtud y que, al situar al lector implícito en el espacio liminar del 
silencio figurado del monumento, lo enfrenta también con la posibilidad de alcanzar la verdad 
desengañada en ese espacio, abierto por la écfrasis. 
 Los textos comentados en la sección anterior evidencian una gran sensibilidad por parte 
de los poetas del siglo XVII acerca del papel que la expresividad y viveza juegan en la 
representación, y su recurso a la dicotomía voz-silencio, que, como eje central del texto, 
metaforiza un intento de romper las barreras entre modos de representación para permitir al 
lector alcanzar una verdad más allá de la representación. En este contexto, el discurso del 
silencio es de central importancia en la poesía epitáfica, uno de los géneros poéticos más 
populares del siglo XVII cuya práctica deriva, según López Poza, de una general admiración por 
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todas las modalidades epigramáticas de la literatura griega (2008: 822).  
El soneto ecfrástico barroco hereda del epigrama funerario temas, topoi y figuras 
retóricas de los epigramas griegos, que son de naturaleza marcadamente ecfrástica. Los 
epigramas funerarios, recogidos en su mayoría en el libro VII de la Antología griega, son 
ecfrásticos en el sentido originario del concepto; como textos grabados sobre una tumba, 
suponen la proyección de una voz que se superimpone al silencio de lo material y a la ausencia 
del difunto.72 De esta forma, el texto epitáfico es la salida a la aporía que supone la 
representación visual como símbolo y recuerdo de la ausencia, que el soneto-epitafio explora 
mediante silencio y voz como vías de acceso a la verdad. 
La poesía barroca española recurre con frecuencia a la imagen del texto poético como 
epitafio. En el soneto 85 (1600), Luis de Góngora escribe acerca “de unos papeles que una dama 
le había escrito, restituyéndolos en una caja,” empleando lo sepulcral y lo epitáfico en el 
contexto de la poesía amorosa: 
  Yacen aquí los huesos sepultados 
  de una amistad que al mundo será una, 
  o ya para experiencia de fortuna, 
  o ya para escarmiento de cuidados. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     72 Sobre el acceso de los poetas barrocos a la Antología griega, v. Schwartz (1999), Ortega 
Villaro (2001 y 2003) y López Poza (2005 y 2008), quien ha comentado sobre la amplia difusión 
y popularidad que experimentó en España el género poético del epigrama fúnebre durante los 
Siglos de Oro como ejercicio literario requerido para todo aspirante a poeta. López Poza centra 
su interés en la Antología palatina, que recoge sobre todo epigramas y que, en conjunción con la 
Antología planudea, constituye el cuerpo central de la Antología griega. 
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   Nació entre pensamientos, aunque honrados,  
  grave al amor, a muchos importuna; 
  tanto que la mataron en la cuna 
  ojos de invidia de ponzoña armados. 
   Breve urna los sella como huesos, 
  al fin, de malograda criatura, 
  pero versos los honran inmortales, 
   que vivirán en el sepulcro impresos, 
  siendo la piedra Felixmena dura, 
  Daliso el escultor, cincel sus males.  
El texto juega con la tradición conceptual de la cuna y la sepultura, que el pensamiento barroco 
concibe como inevitablemente próximas: los cuartetos se refieren al nacimiento y prematura 
muerte de una relación amorosa, la “malograda criatura” del verso 10, metonimizada en la 
correspondencia escrita entre dos antiguos amantes.73 Mediante una metáfora extendida, el 
soneto identifica las cartas de amor con los huesos de un cadáver (pues pertenecen a una relación 
amorosa terminada) que, muerto por la maledicencia ajena (8), es “enterrado” en la “breve urna” 
(9) de una caja-ataúd. El texto de las cartas simboliza la muerte del lenguaje mismo, que se topa 
con su propio límite en el cese de sus operaciones: puesto que han dejado de representar un amor 
vivo, las cartas ya no serán leídas y el texto escrito en ellas queda vacío de propósito y 
significado, con lo que el yo poético las condena al “sepulcro” del olvido.  
Sin embargo, a esta muerte metafórica del lenguaje se impone el soneto mismo que, 
como figuración epitáfica, mantiene vivos lenguaje y recuerdo: los tercetos introducen la idea del 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     73 V., por ejemplo, La cuna y la sepultura de Quevedo (1634) o su soneto 251. 
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texto poético como epitafio “inscrito” en la caja-ataúd, a modo de versos que transforman las 
palabras de las cartas de cadáveres a palabras “inmortales” en los versos 11-12. El texto poético 
es la voz de la vida y la presencia que rescata del olvido al lenguaje muerto de las cartas y que, 
en lugar de cincelado en el mármol de una tumba, permanece metafóricamente “impreso” sobre 
la caja-ataúd (12). De este modo, el texto poético se erige en salida a la aporía de la muerte como 
fin del lenguaje, acudiendo al rescate de una voz silenciada por la “muerte” u olvido, encarnando 
y garantizando la eterna presencia y la vida inmortal en el recuerdo. 
Lo epitáfico es un recurso retórico que se encuentra en poesía barroca de diferente 
temática, como evidencia este soneto de Góngora, y que es central a la tradición epitáfica, 
profundamente arraigada en la práctica poética barroca, como ha demostrado López Poza. En el 
contexto de la écfrasis funeraria barroca, los poemas-epitafio presentan la tumba como objeto 
artístico que necesita de un texto inscrito, real o figurativamente, sobre ella para comunicar un 
mensaje a las generaciones de futuros lectores. Para la construcción de una voz poética que 
proviene figuradamente de la inscripción grabada en la tumba, la poesía epitáfica barroca recurre 
a varios tópicos: el empleo de frases al estilo del hic iacet, adjetivos y pronombres deícticos y, 
principalmente, de la prosopopeya y el apóstrofe. Esta voz es a menudo auto-referencial puesto 
que se presenta ante el lector implícito, identificándose como texto inscrito en el mármol; en 
ocasiones, este texto esboza también una breve descripción de la tumba sobre la que se supone 
inscrito.  
Northrop Frye identifica el tópico del lector-peregrino como uno de los tópicos centrales 
de la poesía epitáfica, que constituye la base del encuentro poético entre lector-peregrino e 
inscripción (32). La crítica ha apuntado que la lógica dialógica del encuentro poético con una 
inscripción epitáfica se basa en que ésta ha de ser “activada” por la lectura en voz alta por parte 
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de un lector metaforizado en un peregrino al que la tumba misma insta a detenerse y leer 
(Clymer 348, Waters 112). Clymer describe el proceso de esta “activación” textual como 
“posesión epitáfica”: 
the reader is already activating the text by the time the instruction comes to do so; 
his arrest depends on his recognition of an inscription as something requiring a 
reading. Unlike private reading, however which ‘gives voice to’ a text, reading 
out loud transforms the epitaph into a public voicing that creates a relationship 
with the deceased and her inscription, no matter how tenuous or temporary. The 
silent voice of the tombstone, otherwise inert language, is heard when it is read; 
the deceased, silenced now in death, speaks through the reader, whose voice is 
conscripted by this epitaphic possession. (348)  
En su concepción del epitafio como texto que debe ser leído en voz alta para ser “activado,” 
Clymer obvia el hecho de que el lector del texto-epitafio es un lector implícito y no 
necesariamente alguien detenido físicamente ante una tumba real.  
Es importante señalar que la confrontación del lector implícito con el epitafio es por 
fuerza una figuración que mimetiza el encuentro real con una tumba, y que tiene lugar en un 
espacio heterotópico que el texto recrea como espacio-cripta virtual donde el lector habita 
momentáneamente a través de la lectura. La lectura del texto por parte del lector implícito 
(metaforizado en el peregrino que detiene su camino y lee), sea o no un ejercicio de carácter 
privado, otorga igualmente una voz a la tumba por cuanto a que el texto “inscrito” se impone a la 
ausencia, haciendo presente en la memoria aquello que la muerte ha silenciado. En este sentido, 
la idea de que la lectura del epitafio es una ceremonia pública que de no serlo conlleva un lazo 
más débil con el difunto presupone que éste es también un ser humano real y pasa por alto el 
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hecho de que las diferentes voces poéticas pueden ser construcciones o “personajes” dentro del 
texto poético.74  
Por su parte, Waters afirma que la inscripción espera la llegada de un transeúnte que 
ejercite su representación oral “without which the marks on the stone do not become words at all 
and say nothing to anyone” (112). No obstante, esta aseveración podría hacerse a propósito de 
cualquier tipo de texto escrito, y ciertamente de cualquier género poético, pues podría afirmarse 
que todo texto ha de ser decodificado por un lector para adquirir existencia. La preocupación 
central en el estudio de los poemas-epitafio, más que la de la activación mediante una lectura en 
voz baja o alta, debe ser la del funcionamiento de la voz poética como metáfora de la presencia y 
la esencia del alma, frente al silencio eterno de la ausencia que implica la condición mortal del 
ser humano.  
En el contexto de lo epitáfico, la cuestión de la voz poética es un problema central 
respecto al cual la tradición crítica no ha considerado que la poesía epitáfica es, a menudo, 
inherentemente ecfrástica, tanto en el concepto originario del término como en el moderno, como 
vocalización de lo inerte y como descripción del arte visual. En la écfrasis funeraria, la voz 
poética es un yo que en ocasiones describe o se refiere al otro, el monumento funerario, como 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     74 La autora argumenta que “whoever or whatever the identity of the supposed speaker behind 
the inscription, textual activation depends on vocalization, while vocalization depends on 
animation” (349). Esto representa la presuposición de que un texto no puede ser decodificado a 
menos que sea vocalizado audiblemente. No obstante, la decodificación de un texto puede tener 
lugar tanto en voz alta como mentalmente en una lectura silenciosa, y esta última no implica 
necesariamente una conexión más débil con el difunto o con las distintas voces poéticas que 
pueden intervenir en el texto. 
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voz de un yo que lo contempla detenido ante él. Pero en los sonetos-epitafio es frecuentemente 
una voz que se figura como proveniente del monumento mismo, o de la inscripción grabada en 
él; es, por tanto, una voz autorreferencial, a diferencia de la mayoría de los poemas ecfrásticos 
sobre retratos, en los que la voz no suele provenir del cuadro, y en los que, por tanto, la 
diferenciación entre el yo poético, el otro y el lector implícito está más claramente delimitada.  
Todo ello implica que en la poesía epitáfica, la voz de la tumba se prefigura como 
emanación de la trascendencia misma, sin el intermediario de un yo poético que se supone ajeno 
al monumento y que filtra la percepción del lector respecto al mismo. Paradójicamente, la 
ruptura del silencio del monumento remite a la voz divina, “la voz que guarda silencio,” a la vez 
que a la permanencia y presencia del alma del difunto, pues la voz del monumento se transforma 
en la voz de la fama y el recuerdo. Asimismo, la tumba, como símbolo de la trascendencia, no 
suele necesitar de interpelación directa en la poesía epitáfica, el lector-peregrino solamente 
necesita detenerse y callar para poder escucharla; es una voz que fluye a menudo sin necesidad 
de intento de diálogo, lo que no suele ocurrir con los poemas ecfrásticos sobre retratos, en los 
que el yo poético se ve a menudo impelido a incitar al objeto artístico a romper su silencio. 
Es necesario subrayar que esta voz que se manifiesta en los textos epitáficos implica, 
como voz figurada o imaginada, un acuerdo tácito entre poeta y lector; el primero crea una voz 
poética que identifica con la tumba misma, tal y como un prosista crea diferentes personajes o 
voces narrativas; el segundo, en un gesto que podría compararse al “willing suspension of 
disbelief” romántico, acepta esta figuración al leer y se introduce voluntariamente en el espacio 
virtual de la cripta, situándose, en su imaginación, ante un monumento funerario que puede ser o 
no real y respecto del cual se encuentra inevitablemente ausente.  
La figuración de voz del sepulcro se basa en la idea de que ésta proviene de una 
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inscripción en la superficie del mismo; mediante tropos relacionados con el discurso oral 
(prosopopeya y apóstrofe principalmente), el supuesto texto grabado en roca se relaciona con la 
palabra oral y con el alma (Bergmann 154). Para Waters, todo texto epitáfico apunta, por 
definición, a desafiar el paso del tiempo “to transmit, however concisely, some mark of a human 
being now lost” (106). El autor señala que las ideas de continuación (inmortalidad) y cese 
(muerte) se corresponden íntimamente con el epitafio, que en este sentido equivale al 
momumentum, tanto en su acepción de “sepulcro” como de edificación duradera erigida para el 
recuerdo. En este último sentido, el texto-monumento está íntimamente relacionado con el 
sonido, siendo el texto inscrito en la piedra una metáfora de la vida eterna del alma, y texto 
“vivo” en cuanto a que leído y legible.  
Los conceptos de voz y silencio se relacionan íntimamente con lo epitáfico, pues la voz 
de la tumba, encarnada en la voz del lector que decodifica el epitafio, equivale a la presencia del 
difunto, opuesta al cese de las operaciones del lenguaje que implica la muerte. Como tal 
presencia, la voz de la tumba es también un locus, un espacio liminar en el que se produce un 
encuentro: “voice is both the marker of that loss (the loss of a deceased person) as the reader 
sounds out the inscription and the locus of the contact by which the reader holds the dead as if 
present” (Waters 114). Lorna Clymer llama a esto “epitaphic liminarity” (352), y especifica que 
el lector implícito, en la lectura del texto inscrito en la tumba, se enfrenta a una “uncanny, 
speaking absence” (352).  
En este espacio liminar se produce el encuentro de diferentes voces: la del difunto, 
encarnada como presencia y memoria en la inscripción y en la lectura de ésta, la de la obra de 
arte, que se comunica con generaciones futuras que pueden experimentarla a través del texto 
poético, la del poeta, que defiende el lenguaje como desafío a la muerte y el tú impreciso al que 
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interpela el epitafio y que para Waters refiere a la idea de mortalidad “as the unexpected but 
logical result of trying to sustain a focus on a communication between someone present and 
another (the poet) who is always absent” (16). No obstante, la idea de que es el poeta el que se 
encuentra ausente responde a una lectura biográfica de la poesía funeraria que obvia el hecho de 
que la voz del epitafio es una figuración poética.  
El texto de los poemas-epitafio es una voz inscrita en un umbral o espacio liminar que 
tiene como objetivo la cancelación de la muerte del lenguaje. La voz ecfrástica que “proviene” 
de la tumba encarna la voz de la fama y el recuerdo, envolviendo al lector en la paradoja de la 
voz de algo inerte que habla sobre algo muerto y que es lenguaje inscrito en un monumento que 
simboliza la muerte, pero que a su vez anuncia y proclama la vida del alma y se presenta como 
lenguaje vivo superpuesto a los silencios del texto. La écfrasis funeraria abre un espacio en el 
que el lector se aproxima al monumento arquitectónico y tiene la experiencia del texto inscrito en 
él.  
En esta figuración de lectura del epitafio se produce una revitalización del lenguaje, una 
defensa del lenguaje poético como lenguaje vivo y metafóricamente superimpuesto a la muerte 
como su propio límite; la figuración de voz de un monumento que simboliza la muerte es, 
paradójicamente, voz de la fama y del recuerdo en la intervención del lector implícito. El soneto-
epitafio se constituye en un nuevo espacio de negociación que se abre permitiendo el acceso del 
lector a la verdad de la vida eterna del alma a través de la práctica de la virtud (con lo que el 
texto alecciona moralmente y contribuye a la teoría del desengaño en su mensaje de que 
cualquier empresa humana es vanidad salvo la que dirige al ser humano a su salvación). El 
poema-epitafio es un espacio heterotópico puesto que crea la figuración de un espacio funerario 
(cripta, cementerio o mausoleo) en el que el lector no está realmente, mientras que como texto 
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impreso y legible es, a su vez, un espacio real. Mediante voz hecha presencia, se equiparan texto, 
voz y alma y la vida eterna del espíritu se metaforiza en la eterna presencia de la voz del 
sepulcro. De esta forma, la écfrasis funeraria barroca lucha por librarse de la antigua 
preocupación, expresada por Sócrates en el Fedro, de que toda inscripción (o imagen pintada) es 
“an automaton, giving the deceptive appearance of voice and presence but actually devoid of a 
self” (Waters 114-5).  
Los sonetos-epitafio barrocos recurren comúnmente a una serie de tópicos, como 
ejemplifica el soneto 244 de Quevedo, que da voz al mármol de la tumba de un militar ilustre, 
recogiendo la tradición grecorromana del sepulcro que habla por el difunto, invitando al lector a 
reflexionar sobre lo perdurable de la fama para quien vivió con virtud. La tumba se pliega al 
llanto de los que la visitan y rompe su silencio para pregonar la virtud del enterrado en ella, 
transmitiendo el mensaje de su fama y obras a los que le lloran. La conservación de la memoria 
del difunto depende del establecimiento de un diálogo entre el lector implícito y el otro, la 
tumba, con el lenguaje poético como vehículo que hace posible tal comunicación:  
Memoria soy del más glorioso pecho, 
que España en su defensa vio triunfante; 
en mí podrás, amigo caminante, 
un rato descansar del largo trecho. 
Lágrimas de soldados han desecho 
en mí las resistencias de diamante; 
yo cierro al que el ocaso y el levante 
a su victoria dio círculo estrecho. (1-8) 
 Los sonetos-epitafio barrocos recurren, con frecuencia, a una ironía basada en el silencio. 
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En el soneto 266, dedicado al túmulo a Cristóbal Colón y donde “habla un pedazo de la nave en 
que descubrió el Nuevo Mundo,” la voz poética habla acerca de su voluntad de callar una 
información que al mismo tiempo declara: “Acompaño esta tumba tristemente, / y aunque son de 
Colón estos despojos, / su nombre callo, venerable y santo” (9-11). La ironía del decir callando 
revela en ambos textos no sólo el hecho de que el soneto-epitafio está construido en torno al par 
voz-silencio, sino de que el silencio es imposible en la écfrasis funeraria: la voz del sepulcro, 
como encarnación de la presencia, supone relocalizar el silencio definitivo de la muerte fuera del 
texto.   
Por otro lado, el silenciamiento irónico del nombre del difunto es, en este soneto, un 
recurso retórico que contribuye a la hipérbole del segundo terceto: el dolor que causa su muerte 
es tal que su nombre no ha de ser repetido para no agravarlo. Por contraste, en el soneto 241 de 
Quevedo, “Inscripción al túmulo de la excelentísima Duquesa de Lerma,” la voz de la 
inscripción epitáfica, tras presentarse como tal en el primer cuarteto y expresar la necesidad de 
duelo del caminante que se detenga a leerlo, afirma su voluntad de mantener en secreto la 
identidad de la difunta, evadiéndola a la vez que revelándola implícitamente: 
Si con los mismos ojos que leyeres 
las letras de este mármol, no llorares 
y en lágrimas tu vista desatares, 
tan mármol, huésped, como el mármol eres. 
Mira, si grandes glorias ver quisieres, 
estos sagrados túmulos y altares; 
y es bien que en tanta majestad repares, 
si de llevar que contar donde vas quieres. 
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Guardo en silencio el nombre de su dueño; 
que, si le sabes, parecerte ha poca 
tan ilustre grandeza a sus despojos. 
Sólo advierte que cubre en mortal sueño  
al sol de Lerma enternecida roca: 
y vete, que harto debes a tus ojos.  
Si se considera que, con toda probabilidad, los coetáneos de Góngora estaban informados de la 
reciente muerte de la duquesa, entonces la referencia a Lerma del verso 13 es una pista 
innecesaria sobre su identidad. Tras el silenciamiento irónico de su nombre en el verso 9 se 
oculta un panegírico de la difunta: tal y como su sepulcro anuncia por medio de su grandiosidad 
formal, el alma de la duquesa es grande en virtud. No obstante, el objetivo primordial del soneto 
no es la lamentación de la muerte de un individuo, sino el cambio del énfasis hacia el espacio 
sepulcral; el texto redirige la atención del lector hacia éste y enfatiza la materialidad o plasticidad 
del sepulcro, un acto visual al que se refiere el verso 14 como fuente de aprendizaje y verdad. 
El soneto-epitafio barroco constituye una defensa del lenguaje poético como superación 
de la muerte del lenguaje y como apoyo necesario a la imagen para la transmisión de un mensaje: 
como imagen especular del sepulcro, comunica al lector un aviso de la certeza de la muerte y de 
la permanencia del alma a través de la virtud. De este modo, el texto ecfrástico presenta 
cualidades emblemáticas, puesto que opera como texto asociado a una imagen ausente (la de un 
monumento funerario) respecto del lector, quien necesita del lenguaje poético para acceder a la 
verdad del desengaño. 
Como supuesta inscripción epitáfica, el texto ecfrástico anima o da “vida” al mármol 
sobre el que se inscribe metafóricamente puesto que superpone el lenguaje a la materia inerte; el 
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mármol equivale a la página impresa y, por extensión, a la memoria y la mente del lector, con lo 
que el lenguaje poético simboliza la permanencia del alma en cuanto a que adquiere realidad 
verbal para el lector implícito en el acto de leer. Un ejemplo de ello se encuentra en el soneto 142 
de Luis de Góngora, dedicado a la tumba del Cardenal Sandoval en la catedral de Toledo: 
  Esta que admiras fábrica, esta prima 
 pompa de la esculptura, oh caminante, 
 en pórfidos rebeldes al diamante, 
 en metales mordidos de la lima, 
tierra sella, que tierra nunca oprima;  
si ignoras cuya, el pie enfrena ignorante, 
y esa inscripción consulta, que elegante 
informa bronces, mármoles anima. (1-8) 
Mediante el tópico del peregrino, la voz poética subraya la necesidad de la participación activa 
como lector del tú al que se dirige. El lector, al acceder al texto poético, participa 
metafóricamente en la experiencia del monumento artístico como depositario, en el texto 
figurativamente inscrito sobre ella, del lenguaje como vida y permanencia frente a la muerte 
como término de sus operaciones. La inscripción del verso 7 es, por supuesto, una metáfora del 
propio soneto-epitafio, ya que el encuentro del lector implícito con la tumba es una experiencia 
del todo virtual. La voz poética establece un contraste entre los restos mortales (la “tierra” del 
verso 5) que contiene la tumba y el texto “grabado” sobre ella, que reanima las cenizas del 
difunto, esto es, le hace presente como voz que una y otra vez se “escuchará” en la lectura del 
poema a través de las generaciones.  
Al acceder mediante el texto ecfrástico al reflejo de la forma material del sepulcro, el 
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lector se transforma, como es objetivo de toda écfrasis, en “sujeto observador” (Goldhill) que se 
sitúa virtualmente en el ámbito sepulcral gracias al texto poético- que contiene la tumba como 
reflejo especular-, y fija su atención en el texto, creando “the illusion of shifting one’s 
perspective and reading words cut on a tombstone” (Bergmann 1975: 160). La lectura del soneto 
está condicionada por un imaginario creado ya desde el primer verso por los adjetivos y 
pronombres deícticos que apuntan a un monumento del que el lector está necesariamente 
ausente; el lector adquiere consciencia de la necesidad de la palabra poética como complemento 
a la representación visual, tenga ésta o no un referente real. El hecho de que el sepulcro sea o 
haya sido un monumento arquitectónico real carece de relevancia en el ejercicio de la lectura, ya 
que el lector implícito se halla física o temporalmente alejado del mismo, especialmente en el 
caso de los lectores no coetáneos a la muerte del personaje en cuestión. 
El soneto-epitafio defiende la necesidad de una comunión entre imagen y texto inscrito, 
pues sólo mediante éste último puede la voz de la tumba mover a la reflexión acerca de la muerte 
como fenómeno universal, y no únicamente individual, del que es posible derivar instrucción 
moral. A su vez, la evaluación del sepulcro como objeto artístico por parte de la voz poética, que 
juzga como exitosa la mímesis del alma del difunto en la plasticidad y magnificencia de la tumba 
y deja, por tanto, el silencio estético fuera del texto, va de la mano de la presencia de la voz del 
texto epitáfico.  
En los sonetos-epitafio barrocos entra en juego una serie de voces que se superponen a 
diferentes silencios y que se manifiestan en el texto como fenómeno aural y visual a un tiempo. 
En su figuración de texto inscrito en la piedra de un monumento fúnebre, el soneto-epitafio se 
presenta ante el lector implícito, y a imitación de los verdaderos epitafios, no sólo como aliento o 
voz audible que hace presente al difunto, sino también como fenómeno visual que se deriva de la 
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metafórica observación de la tumba por parte del lector. El soneto adquiere propiedades 
emblemáticas porque se conecta en la mente del lector con la imagen de un texto cincelado sobre 
piedra o mármol, la mitad de un todo que comprende palabra e imagen. El soneto 140 de 
Góngora, “Inscripción para el sepulcro de Dominico Greco” (m. 1614), reza: 
  Esta en forma elegante, oh peregrino, 
de pórfido luciente dura llave 
el pincel niega al mundo más suave, 
que dio espíritu a leño, vida a lino. 
Su nombre, aun de mayor aliento digno 
que en los clarines de la Fama cabe, 
el campo ilustra de ese mármol grave. 
Venérale, y prosigue tu camino. 
Yace el Griego. Heredó Naturaleza 
arte, y el Arte, estudio; Iris, colores; 
Febo, luces- si no sombras, Morfeo.- 
Tanta urna, a pesar de su dureza, 
lágrimas beba y cuantos suda olores 
corteza funeral de árbol sabeo. 
Como ha observado Bergmann, la voz poética caracteriza la tumba mediante connotaciones de 
dureza y cerrazón; estas imágenes, contenidas en el primer cuarteto, identifican el monumento 
funerario con la idea de muerte como ausencia e inaccesibilidad (1975: 161-163). La tumba es 
una “llave” (2) de mármol, cuya magnificencia exterior (“elegante” y “luciente” 1-2) contrasta 
con su dureza real y metafórica, pues, hecha de piedra dura, la tumba niega el acceso de los vivos 
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al difunto-, en este caso un ilustre pintor muerto, El Greco, metonimizado en el “pincel …suave” 
del verso 3. La tumba es un umbral que, pudiendo dar acceso al cadáver a quien la contemple, 
antes bien lo encierra, negándoselo (3), como en prisión de la que solamente el alma puede 
escapar.  
Frente a la condición de la tumba de umbral sellado, el segundo cuarteto emplea los 
conceptos de clarín y aliento para elaborar una alabanza del pintor, continuada tras el hic iacet 
del primer terceto. Los “clarines” (6) de la fama se imponen sobre el silencio de la tumba: 
In an affirmation of El Greco’s immortality, all earthly limits are broken open, 
Fama’s lungs are burst… The weight of the ‘pórfido luciente’ is countered by 
‘aliento’ which is set into motion by Fame’s trumpets. The vocalic brilliance of 
‘clarines’ and ‘aliento’ contrasts with the darker overtones of the polished marble. 
(Bergmann 1975: 163) 
No obstante, la relevancia de los clarines de la Fama no radica sólo en que sean metáfora 
de un aliento relacionable con la memoria o vida eternas, sino en que son voces audibles que se 
superimponen al silencio del monumento, el de la muerte y la ausencia, así como al 
silenciamiento del nombre del pintor muerto, que el soneto no revela hasta el primer terceto. A 
este respecto, Bergmann afirma que el nombre del Greco, “merely adorns the solemn surface of 
the marble” (163, cursiva mía), pasando por alto que la inscripción epitáfica es, por definición, 
una voz ecfrástica en el sentido originario del término, un “ek phrazo” o vocalización (Webb). 
Las connotaciones de inaccesibilidad del primer cuarteto son neutralizadas precisamente por la 
imagen, proyectada en la mente del lector, del texto cincelado en el mármol, que combate el 
olvido del nombre como esencia del alma y permite al lector implícito el acceso a la verdad de 
que el alma permanece presente y viva más allá del silencio de la muerte.  
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El nombre del pintor ilustra la tumba como si ésta fuera un lienzo o pergamino iluminado 
(“Su nombre… el campo ilustra de ese mármol grave,” 5-7). El soneto emplea una agudeza 
basada en el doble sentido de un término perteneciente al vocabulario artístico, puesto que 
ilustrar es “Adornar un impreso con láminas o grabados alusivos al texto” pero también “Dar luz 
o aclarar alguna cosa, ya sea materialmente, ya en sentido espiritual de doctrina o ciencia,” 
“inspirar, o alumbrar interiormente, con luz sobrenatural y divina” o “engrandecer, o ennoblecer” 
(Autoridades). Esto es, el texto figurativamente inscrito en la tumba, y con él el propio soneto, 
informan al lector-peregrino acerca de la identidad del difunto, pero a su vez le aleccionan. La 
segunda acepción del verbo ilustrar enmarca el soneto en la teoría del desengaño: el laus del 
pintor (en el segundo cuarteto y, sobre todo, el primer terceto) se emplea como recordatorio de 
que solamente mediante la virtud y la excelencia puede el ser humano no sólo vivir eternamente, 
sino acceder a la memoria terrenal y estar presente eternamente ante las generaciones futuras. 
En el soneto 261 de Quevedo, escrito con motivo de la muerte de fray Hortensio Félix 
Paravicino y Arteaga, poeta y “predicador de Su Majestad,” habla de nuevo el epitafio inscrito en 
la tumba: 
El que vivo enseñó, difunto mueve, 
y el silencio predica en él difunto: 
en este polvo mira y llora junto 
la vista cuanto al púlpito le debe. 
Sagrado y dulce, el coro de las nueve 
enmudece en su voz el contrapunto: 
 faltó la admiración a todo asunto, 
y el fénix que en su pluma se renueve. 
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Señas te doy del docto y admirable 
Hortensio, tales, que callar pudiera 
el nombre religioso y venerable.  
La Muerte aventurara, si le oyera, 
a perder el blasón de inexorable, 
y si no fuera sorda, le perdiera.  
El texto presenta una serie de voces en pugna, enfrentadas a la sordera de la muerte. El primer 
cuarteto presenta una paradoja: Paravicino “habla” aún después de muerto. Mediante una 
hipérbole, el terceto elabora una alabanza de su superior destreza verbal, como predicador y 
poeta: incluso el silencio que queda tras su muerte “predica” (2) porque su elocuencia sobrevive 
en el recuerdo, en la subjetividad del lector del soneto-epitafio. El mensaje que el difunto predica 
al lector es el del desengaño: la muerte del poeta no sólo le “mueve” (1) a lamentar su muerte 
(contemplar la tumba y llorar se convierten en una misma acción en el verso 3) sino que también 
le lleva a reflexionar sobre su propia condición mortal, pues la contemplación de la tumba en la 
lectura es prefiguración de la que aguarda a todo ser humano. 
El difunto se comunica con los vivos gracias a la voz epitáfica, que pasa a describir, en el 
segundo cuarteto, la intervención de un nuevo silencio generado en solidaridad con la muerte de 
Paravicino. Un coro de voces armoniosas, un grupo de voces, probablemente de las musas, que 
lloran al poeta en su misa funeral, “enmudece” en el verso 6 para representar la admiración y el 
pasmo de los vivos ante su muerte (7) así como el respeto que esta merece. Tras este nuevo 
silencio que se añade al de la muerte interviene la voz del epitafio, que se hace oír por encima de 
los otros silencios del texto. La voz epitáfica irrumpe en el primer terceto con una ironía tópica: 
la tumba afirma haber elegido revelar la identidad del difunto a pesar de poder haberla 
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silenciado.  
El primer terceto redirige la atención del lector hacia el sepulcro como elemento artístico, 
pues la tumba afirma proporcionar en la plasticidad de su forma externa suficiente información al 
lector-peregrino como para que éste pudiera adivinar la identidad del difunto de no habérsele 
proporcionado su nombre. La representación visual se presenta así como dependiente respecto 
del lenguaje poético, pero se trata de una ilusión o figuración, puesto que es el texto ecfrástico el 
que opera como espejo del sepulcro y, por extensión, del alma del difunto y sus virtudes, y es en 
el espejo del texto donde el lector accede tanto a una imagen mental del sepulcro como a la 
verdad sobre el predicador difunto. Si el alma es una voz audible que resuena aún como eco en la 
voz epitáfica, la tumba es la representación material del alma, su contenedora y su garantía de 
eternidad a través del texto inscrito en ella, accesible a las futuras generaciones de lectores-
peregrino que se aproximen a él. 
El juego entre elegir callar o elegir hablar y ser capaz o no de oír permea el texto: en el 
segundo terceto, la muerte se representa como sorda, no sólo porque jamás escucha ni se 
conmueve ante las peticiones humanas, sino sobre todo porque no puede escuchar la voz del 
difunto, que ella misma ha silenciado; la voz epitáfica afirma que, de poder hacerlo, la muerte 
misma se conmovería por la superior destreza oratoria de Paravicino y éste nunca moriría (14). 
Si la voz se equipara con la vida, entonces el soneto, a pesar de cerrarse con la presencia de la 
muerte, no la representa como último término del lenguaje ni como silenciamiento definitivo 
sino como su potencial superación. A pesar de que el poeta ha muerto, su voz no ha quedado 
silenciada porque pervive en la figuración de la voz de la tumba, o sea, en el soneto-epitafio, que 
asegura la pervivencia de su fama y su memoria. 
También con motivo de la muerte de Paravicino, Francisco Dávila Lugo (m. 1660?) 
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compone un epicedio que presenta similitudes conceptuales con el soneto de Quevedo en sus 
primeros versos: 
En forçoso letargo transformado, 
vivo a los ojos, muerto está mortales; 
exemplo al desengaño de la vida. 
El cuerpo aprisionado 
térrea porción, en tierra convertida; 
la Eviterna, entre Coros celestiales, 
aquel físico, orgánico instrumento, 
a quien dio ser, de inmenso ser aliento; 
librando eternidades 
estudia en la verdad misma verdades 
el que en lengua eloquente 
virtud nos enseñaba; persuadía; 
oy con supremo acierto, 
nos enseña virtud, Persuade muerto. (1-14) 75 
A pesar de que el texto no es de carácter epitáfico, su caracterización del alma como voz se 
asemeja a la de sonetos-epitafio como el de Quevedo. El poema presenta cualidades 
emblemáticas en su representación del difunto ilustre mediante la conjunción de lo visual y lo 
aural-textual. El difunto es representado mediante una figuración auditiva como voz perceptible 
más allá de la muerte que continúa aleccionando elocuentemente. En los versos 7-8 el poeta 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     75 El epicedio se incluye como preámbulo a la edición de 1650 de las Obras póstumas, divinas 
y humanas de Paravicino, conservada en la Biblioteca Nacional de Madrid. 
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muerto se representa mediante una metáfora: es un instrumento musical hecho de materia 
orgánica que resonaba en vida por estar dotado de voz y aliento. Tras la muerte, su voz, eviterna 
como su alma, perdura en la voz poética como voz de la instrucción moral y el desengaño: el 
cadáver parece un cuerpo dormido y no muerto a los ojos del peregrino que observa la tumba 
acristalada (y que metaforiza al lector implícito) en los versos 1-2. La mirada interviene no sólo 
como causante de llanto y duelo, como en el soneto de Quevedo, sino como desencadenadora de 
la toma de conciencia del engaño del mundo: el cuerpo queda reducido a “tierra” (5) y como tal 
es escuela en la que aprender “exemplo al desengaño de la vida” (3). La voz poética, sin 
embargo, subraya la superioridad de lo textual y aural frente a lo visual: los ojos solamente 
pueden dar indicio de lo perecedero de la carne, mientras que el texto poético es una voz que 
alecciona sobre la supervivencia del alma. 
El soneto 46 de Francisco de Trillo y Figueroa, dedicado al sepulcro Luis de Góngora (m. 
1627), identifica al poeta muerto con un artesano del lenguaje que, tras la muerte, se personifica 
en una voz que continúa reverberando: 
 Yace, mas no fallece en la copiosa 
que admiras urna ¡oh peregrino! el que antes 
mármores culto acentuó elegantes 
que su lira se oyese espaciosa. 
Tu admiración revoque ponderosa 
aquella que aun sus pórfidos sonantes, 
bien que en vano, morder con vigilantes 
quiere duros aceros lagrimosa. 
La atención su holocausto sea debido, 
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la ceniza alumbrando en sus altares 
cuanto el pórfido culto esplendor sella. 
Cuanto el mármor no puede enternecido, 
aun desatado en lagrimosos mares, 
dar a entender con sola una centella. 
El primer cuarteto presenta la tumba (“copiosa urna,” 1-2) como mímesis formal de la grandeza 
del poeta difunto. Éste, a su vez, se identifica esencialmente con lo ecfrástico: la actividad del 
poeta en vida consistía en dar voz (“acentuar,” 3) a otros “mármores” (3), esto es, componía 
versos de carácter elegíaco o epitáfico que contribuían a conservar la memoria y la fama de 
fallecidos ilustres con un estilo exquisito, “culto” y “elegante” (3) del que da indicio la 
magnificencia de su propio sepulcro. El poeta se presenta como músico cuyo material de trabajo, 
el lenguaje poético, es música (nacida de su “lira…espaciosa,” 4) o voz que se caracteriza en el 
texto como audible a través de espacios que no abarcan sólo el del mausoleo o la cripta, sino el 
del tiempo; mediante una imagen espacial, el cuarteto se refiere a la capacidad del lenguaje 
poético de trascender el tiempo y eternizar la fama en la memoria de las generaciones que se 
enfrentan al texto-monumento.  
Si el poeta es esencialmente una voz que sigue siendo audible tras la muerte, entonces 
esta voz puede interpretarse como metáfora no sólo del alma sino también del lenguaje poético. 
El verso 1 juega con el doble significado del verbo fallecer: además de morir, es quedar sin 
aliento o “faltar o acabarse alguna cosa” (Autoridades), este caso la propia voz. El alma del poeta 
no fallece del mismo modo que su voz no se acaba porque pervive en el texto poético en la 
figuración de una voz epitáfica. El segundo cuarteto introduce la segunda persona, identificable 
con el lector implícito, como actante fundamental en el diálogo ecfrástico del que los otros 
146 
	  
	  
vértices son el yo poético, la obra de arte, y el “otro,” el difunto al que la tumba rememora. El 
lector, admirado ante la magnificencia de la tumba, no debe limitarse en la mera expresión del 
duelo (la admiración que pretende “morder… lagrimosa,” 7-8, la tumba), sino dejar ésta sin 
efecto, apartarla (“revocarla,” 5).76 El verso 6 caracteriza el monumento funerario de recipiente 
donde resuena la voz del poeta: éste, aunque silenciado por la muerte y reducido a cenizas 
encerradas en la tumba, se deja oír en el monumento mismo, fabricado de “pórfidos sonantes,” 
recipientes de la perfección de sus versos, mimetizada en la grandiosidad externa del mármol. 
Los dos tercetos juegan con connotaciones de luz y oscuridad: el primer terceto exige la 
“atención” (9) silenciosa del lector, que se figura como situado virtualmente ante un altar 
mortuorio (la tumba misma) y a punto de hacer un sacrificio en honor al difunto. En este altar, el 
lector debe dedicar al difunto la hoguera de un holocausto: esta hoguera es su silencio mismo, 
cuyas cenizas desprenden una luz que “alumbra” (10) el sepulcro, en cuya oscuridad está sumido 
el poeta muerto y cuyo pórfido o mármol “sella” o encierra su “esplendor” (11). La oscuridad del 
sepulcro es metáfora del silencio de la muerte y la ausencia; la luz del holocausto-homenaje a la 
memoria del difunto nace, irónicamente, del silencio del lector-peregrino, pues gracias a dicho 
silencio se deja oír la voz del texto epitáfico, de sus letras cinceladas en el mármol, iluminado 
por la luz de la hoguera del silencio.  
Luz y oscuridad se identifican con voz y silencio para evidenciar la hermandad entre 
representación visual y textual, pero también el papel central del lenguaje poético como 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     76 Si se consideran otras acepciones posibles del verbo revocar, como “volver a llamar” o 
“volverse a avocar o corresponder los que por alguna razón habían estado separados” 
(Autoridades) o “enlucir” (DRAE, Autoridades), el segundo cuarteto se llena de interesantes 
connotaciones que intercalan lo sonoro y lo visual. 
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complemento al objeto artístico para la elaborar un mensaje casi emblemático: la tumba y su 
epitafio, reales y virtuales a un tiempo (pues la tumba sólo tiene existencia en el texto, que a su 
vez es sólo epitafio figurado) son un todo que, confrontado por el lector, se convierte en vía de 
acceso a la verdad gracias a la intervención y progresivo silenciamiento de varias voces, de las 
que en última instancia sólo permanece audible la del texto-epitafio. 
La voz del texto-monumento, en la que reverberan otras voces como la del yo poético (y 
quizás, por extensión, la del poeta) y la de Góngora, el poeta muerto, se superpone a los silencios 
del pasmo, la admiración y el duelo y se fusiona con la voz del lector mismo- pues éste 
decodifica el epitafio-, para revivir la presencia del difunto, cuya vida de excelencia se convierte 
en modelo a seguir, ya que le aseguró la vida eterna en la memoria. El soneto metaforiza en este 
juego de voces un mensaje acerca de la interacción entre poeta, lector y obra de arte (textual, que 
sustituye a la visual, ausente respecto del lector): que es necesario que el arte poético no sólo 
conmueva sino que contribuya a la instrucción moral, abriendo los ojos del lector al engaño del 
mundo, donde la única verdad que ha de conocerse es la de la propia mortalidad y la de la 
posibilidad de alcanzar la vida eterna del alma a través de la imitación de la virtud en el 
momento presente. 
En conclusión, la écfrasis funeraria barroca gira en torno a una preocupación 
fundamental, la mortalidad humana, y defiende la capacidad del lenguaje poético de contrarrestar 
la muerte, pues el soneto-epitafio perdura en la memoria de las generaciones de lectores a los que 
facilita el acceso a la verdad del desengaño. Asimismo, la écfrasis funeraria constituye una 
defensa de la superioridad de la poesía frente al arte visual, ya que la representación visual (el 
monumento funerario) necesita del apoyo del texto poético (el epitafio) para proporcionar al 
lector una experiencia artística completa. En este tipo de écfrasis, el silencio abre un espacio de 
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negociación en el cual las posiciones de obra de arte, poeta y lector implícito se realinean: el 
lector es al mismo tiempo “observador” de un objeto artístico respecto del que se encuentra 
ausente y reproductor, en la lectura, de la voz de un ser humano silenciado por la muerte. En este 
sentido, el lector implícito accede a una experiencia artística completa sólo a través del texto-
monumento, pues actúa como complemento indispensable a la representación visual (la tumba 
como objeto arquitectónico) para generar una imagen mental, en un todo que participa de la 
naturaleza del emblema. 
A su vez, el soneto-epitafio barroco tiene una doble función. Es una urna acústica, un 
receptáculo que encierra diferentes voces, de entre las que sobresalen las voces de la fama y del 
desengaño. Asimismo, el texto es un espejo que refleja la tumba como recordatorio y aviso al 
lector de su propia mortalidad. La écfrasis funeraria barroca es inseparable del aleccionamiento 
moral, en el que el silencio desempeña un papel central como vía de conocimiento y verdad, a la 
que se accede por un doble proceso irónico de vocalización, puesto que el acceso a la verdad 
necesita de la ruptura del silencio de lo material, y reducción al mutismo, en el pasmo ante la 
perfección formal de la tumba y la consiguiente lectura del soneto-epitafio inscrito en ella.  
 En sus varias formas y manifestaciones, la écfrasis funeraria del siglo XVII español se 
alinea con la Contrarreforma para proponer las ficciones del arte poético como escalas a la 
verdad moral del desengaño por medio del discurso del silencio. En su enfrentamiento con el 
silencio en el espacio liminar del texto-monumento, el lector accede a la presencia del alma, 
encarnada en la figuración de voz del texto inscrito en el mármol, a la visión, en el texto-espejo, 
de su propia condición mortal, y a la verdad de que el arte humano se sobrepone al silencio 
eterno mediante la voz de la poesía. La écfrasis funeraria barroca lidia con el silencio como 
límite del lenguaje para proponer la posibilidad de acceso a la trascendencia a través de las 
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ficciones poéticas, de modo que el texto contribuye a la instrucción moral y revalida la ficción 
artística como maestra de la verdad en el contexto del debate estético y teológico iniciado tras el 
Concilio de Trento. 
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Conclusión  
 
En “Laokoön revisited” (1967), Murray Krieger subraya la necesidad y conveniencia de 
emplear el lenguaje de las artes plásticas a la hora de hablar de poesía, destacando la inevitable 
presencia de la metáfora espacial en cualquier aproximación al análisis de la naturaleza temporal 
del texto poético (105-6). La poesía ecfrástica, en particular, precisamente por tratarse de la 
descripción de obras de arte visual, es inseparable de los conceptos de espacio-tiempo, que con 
frecuencia se vienen relacionando exclusivamente con la representación visual.  
Krieger enuncia el principio ecfrástico como la generación de un paradójico movimiento 
quedo, lo que denomina “still moment,” jugando con el doble sentido del término “still” (107). 
Según dicho principio, el lenguaje poético, al imitar el objeto artístico, por naturaleza espacial, 
intenta capturar la temporalidad inherente a la materia, convirtiéndolo en metáfora del paso del 
tiempo. El objeto artístico queda transformado en “true emblem of itself” (108) y adquiere, y con 
él el poema, la cualidad de la quietud, entendida como silencio y como ausencia de movimiento. 
El texto poético se transforma así en eterno, trascendente, y se erige en medio de contacto entre 
el lector y el silencio de lo absoluto. La imitación verbal de lo plástico-espacial conlleva la 
metaforización del tiempo y el movimiento como procesos detenidos en una suerte de 
congelación textual: 
The object of imitation, as spatial work, becomes the metaphor for the temporal 
work even as the latter seeks to free it from space… [ekphrasis is used] in order to 
use a plastic object as a symbol of the frozen, stilled world of plastic relationships 
which must be superimposed upon literature’s turning world to ‘still’ it. (Krieger 
107) 
El principio ecfrástico se fundamenta, por tanto, en dos ejes: espacialidad y temporalidad. La 
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relación entre el silencio y el lenguaje es un reflejo de las complejas relaciones entre tiempo y 
eternidad, pues el lenguaje no puede ser atemporal ni escapar al paso del tiempo (MacKendrick 
2-3). Comentando sobre la teoría de Blanchot, MacKendrick explica que el silencio es metáfora 
de la ausencia y el olvido, que se enmarcan en la fuga del tiempo: “the temporality of silence is 
that of forgetting and returning, a temporal evocation of absence within every mode of time” 
(19). Como metáfora de la ausencia, el silencio es un hueco que genera temor y angustia, pero 
que puede convertirse en “apertura” a un sentimiento de plenitud: 
The fear which silence evokes, the ancient fear, is the fear of time and the absence 
of time, time which is never more than the coming of an absence, time which is 
not gathered into memory but fragmented in the return. But this silence, this 
absence, is also an opening. The infinite spaces which terrify are still the joyous 
openings which invite. (19) 
El silencio, por tanto, concebido no ya como vacío sino como umbral que se abre y que, 
pudiendo habitarse y llenarse representa la posibilidad de la presencia y la memoria, es 
inseparable del concepto de la espacialidad, el segundo pilar del principio ecfrástico. Según éste, 
la relación entre écfrasis y la espacialidad consiste en la fijación o detención del objeto descrito 
en un espacio concreto donde puede ser contemplado por el lector y donde el inevitable paso del 
tiempo queda detenido. Esta consideración implica que el texto ecfrástico funcionaría como una 
suerte de vitrina en la que el lector queda asimismo atrapado y donde la circularidad del tiempo y 
la decadencia de la materia pretenden ser eternizados. 
El texto-objeto (texto-retrato o texto-monumento), mientras que apunta a la ausencia 
(muerte y silencio), se convierte en metáfora de presencia (voz y vida), adquiriendo cualidades 
emblemáticas. Este trabajo propone una nueva concepción del silencio, inseparable del concepto 
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de espacialidad: considerando la concepción de De Certeau de la metáfora como traslación 
espacial, la écfrasis implica necesariamente movimiento la apertura de un nuevo espacio hacia el 
que el lector se desplaza mediante el texto. La lectura del texto ecfrástico, en cuanto a 
sonorización de la palabra sobrepuesta a la imagen (el objeto artístico), equivale al movimiento 
hacia la presencia y la verdad trascendente, para lo que la écfrasis casi siempre se vale del 
aleccionamiento moral, superando la angustia producida por la ausencia. Un ejemplo es el caso 
de la écfrasis funeraria, en la que la tumba simboliza la eterna circularidad de comienzo y final, 
vida y muerte. Este ciclo queda roto en el poema-epitafio: la palabra poética- que simboliza la 
inmortalidad del alma-, al ser inscrita en el mármol se hace atemporal y adquiere, al mismo 
tiempo, una dimensión material y espacial que metaforiza la presencia y rompe el silencio eterno 
(Krieger 110).  
Así, mediante el discurso del silencio la écfrasis barroca española redefine y revoluciona 
las dos bases del principio ecfrástico, temporalidad y espacialidad. La existencia de una poesía 
ecfrástica que elabora sobre el discurso del silencio parece cimentarse sobre una paradoja: que la 
écfrasis, por definición descripción verbal y figuración de voz, “habla” del silencio y por encima 
del silencio. Como verbalización que intenta hacer presente una silenciosa ausencia, la écfrasis 
mantiene una tensión con el silencio: pretende superarlo, pero a su vez necesita de él como razón 
de ser. La écfrasis barroca resuelve esta paradoja transformando el silencio de hueco estético en 
espacio habitable donde diferentes actantes del diálogo ecfrástico entran en negociación y donde 
el lector habita para acceder a una serie de enseñanzas morales que le desvelan la verdad a través 
de las ficciones del arte.  
Los textos del corpus seleccionado manifiestan varios silencios, generados por el diálogo 
ecfrástico entre obra de arte, voz poética y el lector. Se producen así diversas interacciones y 
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contrastes en: el contraste entre voz que interpela y voz que calla, entre diversos espacios 
dialógicos (pictórico, sepulcral, textual), entre estatismo, pasmo e involucración del lector, entre 
lenguaje como frontera y como umbral, entre ausencia y presencia o encarnación, entre lo 
inmanente del arte humano y la trascendencia de las verdades morales. En estas varias 
interacciones, el discurso del silencio se revela como vía de conocimiento y medio de instrucción 
que acerca al lector al desengaño del mundo, en una defensa de la poesía como voz que eterniza 
en la memoria colectiva el mensaje de la presencia eterna del alma, cincelado sobre el silencio 
eterno. 
Asimismo, el análisis de la función central del silencio en la écfrasis deriva en la 
necesidad de replantear el concepto mismo de lo barroco: el discurso del silencio no sólo 
contradice el argumento tradicional de que la proliferación y la ornamentación son las 
características más propias e inherentes al arte barroco, sino que redefine la poesía barroca como 
construida en torno a la espacialidad, preocupación fundamental de las artes visuales, la 
emblemática, la filosofía y la ciencia de la época, hermanándola a ellas.77 
 Este acercamiento al Barroco se abre a diversos posibles caminos de investigación. En 
primer lugar, queda por explorar un análisis de las conexiones que pueden establecerse entre la 
representación del silencio en el lenguaje pictórico y poético del siglo XVII español, 
especialmente desde el punto de vista ya mencionado de la espacialidad, i. e. los espacios 
liminares y colindantes entre ambos lenguajes. Un caso particular de estudio sería la relación 
entre écfrasis y emblemática en cuanto a sus respectivos modos de representar el silencio, sobre 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     77 Recuérdense, por ejemplo, las discusiones científicas de la época en torno a la existencia 
del vacío en el universo, que implica el silencio de Dios en el espacio de las esferas celestiales, y 
las implicaciones morales del silencio como conducta y modo de vida en la filosofía moral. 
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todo en torno a lo espacial, como en el caso de las imágenes emblemáticas que representan 
espacios funerarios. Un área de particular importancia para el estudio del discurso del silencio es 
la poesía ecfrástica funeraria del Barroco, que reviste especial interés en el ámbito de la literatura 
comparada, con lo que otra vía de investigación posible es un análisis contrastivo de las 
tradiciones española e inglesa.  
 Por último, otro campo de estudio a seguir es la representación del discurso del silencio 
en retratos poéticos y pictóricos femeninos, esbozado brevemente en el capítulo II. El análisis de 
las interacciones entre las distintas voces del diálogo ecfrástico se apoyaría sobre la base de lo 
que se ha venido a denominar “gendered silence,” que se relaciona con tópicos como el del 
silencio de la inefabilidad, y que es un juego de poder entre las voces poéticas que refleja el 
debate sobre el parangón entre las artes, pero que puede también leerse bajo el prisma de la 
identidad y la otredad. 
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